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TERCEIRA PARTE 


AS ESTROFES 
E OS SISTEMAS ESTRÓFICOS 


CAPÍTULO I 
A ESTROFE 


95. LEI DA ESTROFAÇÃO. — A estrofe é um certo conjunto de versos for- 
mando um todo ritmo-lógico. A sua origem não é arbitrária na versificação de qual- 
quer lingua, bem que a técnica cultural possa ter vindo desfigurar essa origem. Há 
uma tendencia fisiológica e estética a partir uma sequéncia repetitiva de palavras em 
grupos de igual extensão separados por pausas, e quando estas separações isócronas 
são longas, a mesma tendência estabelece grupos de grupos, separados por pausas 
maiores, isto até onde a sensação de agrupamento orgánico do todo se não perca. 
Chamemos lei da estrofação a esta tendência fisiológica e estética: fisiológica, porque 
ela satisfaz a necessidade de repouso nas longas sucessões repetitivas; estética, porque 
se acompanha naturalmente do prazer ou agrado do sentido auditivo, A lei da estro- 
fagáo não é mais do que um caso especial da repetição periódica do ritmo efectivo, 
que já vimos no verso ou na sequéncia de versos de ritmo proposto (N.° 4). 

Seja, por exemplo, esta sequéncia continua de heptassilabos ou palavras preen- 
chendo tiradas de sete sílabas métricas: 


Chamaste-me a tua vida, 
chamaste-me a tua vida, 
chamaste-me a tua vida, 
chamaste=me a tua vida, 
chamaste-me a tua vida, 
chamaste-me a tua vid: 

chamaste-me a tua vida, 
chamaste-me a tua vida. 


Por necessidade estética e fisiológica, tendemos a pronunciar as tiradas verbais 
pausando um tanto no fim de cada uma, o que indicámos com virgulas e favorece- 
mos pela própria construção do pensamento verbal. Demos sempre a mesma frase 
para que a repetigáo fosse exacta. 
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Espontaneamente e ainda com maior prazer op estabeleceremos quatro 
grupos de heptassílabos, separados por pausas maiores do que as que separam d 
versos de cada grupo, o que indicaremos por ponto e vírgula: 


Chamaste-me a tua vida, 
chamaste-me a tua vida; 


chamaste-me a tua vida, 
chamaste-me a tua vida; 


chamaste-me a tua vida, 
{ chamaste-me a tua vida; 


chamaste-me a tua vida, 
{ chamaste-me a tua vida, 

Obtivemos estrofes de dois versos, isto é, um certo conjunto de versos for. 
mando um todo ritmo-lógico deu-nos o dístico, e obtivemos quatro dísticos, Esta 
separação em grupos diádicos quebrou-a dicção seguida que era monótona e fati- 
gante; a pausa mais larga de dois em dois versos foi ainda musicalmente agradável, 
Mas podemos ainda, e sempre espontaneamente o faremos, estabelecer Uma pausa 
que sobressaia mais, a separar cada dois grupos de dois versos, assim tornados sub- 
-grupos, o que indicaremos por pontos de exclamagáo: 


{ Chamaste-me a tua vida, 
chamaste-me a tua vida; 
{ chamaste-me a tua vida, 
chamaste-me a tua vida! 


Chamaste-me a tua vi 

{ chamaste-me a tua vida; 
chamaste-me a tua vida, 
chamaste-me a tua vida! 


Obtivemos duas estrofes de quatro versos — quadras. Cada quadra forma um 
todo com uma pequena pausa a separar os dísticos componentes ou sub-grupos, 
estabelecendo-se deste modo um balanceamento, um paralelismo musical agradável 
à dicgáo e ao ouvido, a realizar o que nos parece ser o mais belo esquema estrófico. 
A ele se adapta perfeitamente bem a construção discursiva. É a estrofe eleita do 


cancioneiro popular, que a rima põe em relevo, e que parece dar à rima a distância 
óptima em períodos rítmicos alternados: 


{ Chamaste-me a tua vida, 

eu tu'alma quero ser; 

| a vida acaba co'a morte, q 
^ alma não pode morrer. 


É a distáncia subjecti i 7 
jectiva da rima fazendo- i origem.da 
estrofe (N. 24). ido-se valer esteticamente na orige 


emos o processo mais simples da e 
estrofe de dois versos (dístico) 
(quadra), em sucessões repetitiv 


strofação: desde a formação espontânea as 
à formação espontânea da estrofe de quatro vers 
‘as de heptassilabos. Exemplos agora em que a cons- 
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trução discursiva cobre a simplicidade do mesmo esquema da quadra com outras 
extensóes métricas, — exemplos já nossos conhecidos: 


Verdes figueiras solugantes nos caminhos! 
vós sois odiadas desde os séculos av 

em vossos galhos nunca as aves fazem ninhos, 
e os noivos fogem de se amar ao pé de vós! 


(NS 


{ Vai no verde luar em que fulguras 
tua imagem de argila e sentimento, P 
toda febril e viva de figuras, (0014) 
toda pintada de árvores, ao vento! 


Vai alta à Lua, Na mansão da morte 
já meia noite com vagar soou. (nea) 
Que paz tranquila! Dos vaivéns da sorte E 

só tem descanso quem ali baixou! 


Sinto o que eu talvez nunca na infância 


pude ao colo materno sentir wii 
{ sinto Deus a mais curta distância, E 

sinto o que eu te não posso exprimir. 

Acompanhai meu vão lamento, 

auras ligeiras que passai (N21) 


tu, caro amor, doce instrumento, 
casa co'os meus teus frouxos ais. 


{ © morte, o sono teu 

* só é sono mais largo; " 
porém na juventude (N^ 19) 
é o dormi-lo amargi 


Gentil papagaio 
loquaz, folgazão, , 
atado vivia (Nam 
em áureo grilhko, 


Brisa de Abril 
toda perfume, " 
etéreo Nume (S228 
contigo vai! 


| De amor foge, 
coração; " 
não te arroje qm 
num vulcão. 


a) Os exemplos que temos dado sáo de estrofes isométricas, em que todos os 
“versos obedecem A mesma medida, o que está, sem dúvida, no carácter mais primi- 
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igem da estrofe. Daremos a seguir exemplos de 
sos não são todos da mesma medida: E 


tivo da espontaneidade da ori 


estrofes 
heterométricas, em que os ver: 


Se eu tenho de morrer na flor dos anos, 
| meu Deus! nào seja já; 
, à tarde, 


eu quero ouvir na laranj 
cantar o sabiá! 


(Casimiro de Abreu) 


\ Sabem a história triste 
{ do bom reitor? 
Misero, toda a vida 
levou com dor. 


(Júlio Diniz) 


No entanto, há ainda na heterometria destas quadras um equilibrio de regulari. 
dade num verdadeiro paralelismo musical, porque os versos mais longos alternam 
regularmente com os versos mais breves, e a construção discursiva cobre a constru- 
gáo formal táo perfeitamente como nos exemplos das estrofes isométricas. Mas náo 
tardaremos a ver que esta mesma regularidade na heterometria será ultrapassada por 
um conceito cada vez mais largo e impreciso de estrofe. 


b) O terceto, ou estrofe de trés versos, que pelo número de versos se situa entre 
o dístico e a quadra, náo tem destes a simplicidade e o encanto que provém do para 
lelismo musical; e o dobramento do terceto para esse fim, dando seis versos, a6 cor 
trário do que sucedeu com o dobramento do dístico para a quadra, não seta 
espontaneamente, porque o ouvido náo apreende, com a mesma facilidade, um todo 
musical orgánico, sobretudo se os versos sáo longos. Todas as estrofes, depois do 
distico e da quadra, parecem resultar duma criação cultural. Mas, em qualquer dos 
casos, a estrofe caracteriza-se por uma certa organizagüo dos versos num todo 
ritmo-lógico mais ou menos breve, oferecendo um modelo a reproduzir, a que st 
aplica, de modo simples ou complexo, ou que visa de modo directo ou indirecto, ou 
que traduz perfeitamente ou imperfeitamente a lei da estrofagáo, a qual corresponde 
a uma necessidade fisiológica acompanhada de agrado estético. Assim, nem sempre 
9 ouvido apreenderá numa estrofe de criação cultural um todo ritmo-lógico simples 
bem definido e delimitado, como lhe contando os versos que o compõem no equi 
Loser e eique e estraia, conforme sucede no dístico e na SUM 
onto disco ane ea ariedade com a forma, um certo todo no desen ied 
Blo, netta estrado es mas num só lanço e mais ou menos breve. Por € 

s e oito versos — oitava — dos Lusíadas: 


Estavas, linda Inês, posta em sossego, 
dos teus anos colhendo o doce fruto, 
naquele engano da alma, ledo e cego, 
que a fortuna não deixa durar muito, 
Nos saudosos campos do Mondego, 
de teus fermosos olhos nunca enxutos, 
aos montes ensinando e as ervinhas 

© nome que no peito escrito tinhas; 
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ou como nesta estrofe heterométrica de Joao de Deus: 


Vi o teu rosto lindo, 
esse rosto sem par; 
contemplei-o de longe mudo e quedo, 
como quem volta de áspero degredo 
e vé no ar subindo 
o fumo do seu lart; 


ou como nesta estrofe, também heterométrica, de Bocage: 


Alma ferida e cega, 
que em grilhões vergonhosos 
adoras a mão impia que te entrega 
a males tão cruéis e tão penosos 
‘como os que sentem no maldito Averno 
os condenados entre o lume eterno. 


c) Mas nem sempre os poetas têm realizado a construção estrófica nos termos 
do desenvolvimento discursivo num só lanço e mais ou menos breve. Em cada uma 


das duas estrofes seguintes, isométricas, de seis versos — sextilhas: 


Fernão Dias Pais Leme agoniza, Um lamento 
chora longo, a rolar na longa voz do vento, 
Mugem soturnamente as águas. O céu arde. 
Transmonta fulvo o Sol. E a natureza assiste, 
na mesma solidão e na mesma hora triste, 

à agonia do herói e à agonia da tarde. 


Piam perto, na sombra, as aves agoireiras, 
Silvam as cobras. Longe, as feras carnicciras 
uivam nas lapas, Desce a noite como um véu... 
Pálido, no palor da luz, o sertanejo 
estorce-se no crebro e derradeiro arquejo 
Fernão Dias Pais Leme agoniza e olha o céu; 
(Olavo Bilac) 


não há um só lanço do pensamento. Este desenvolve-se, em cada estrofe, por diversos 
aspectos, e sem diferença especial passa da primeira à segunda estrofe. O poeta apenas 
elegeu um esquema de seis versos com uma determinada travação rimática, e só pela 
diferença de rimas é que o ouvido sente que se passa duma estrofe a outra. O mesmo 
caso se apresenta no poema Ao canto do lume, de António Nobre, em que alternam 


estrofes heterométricas e isométricas: 


Novembro. Só! Meu Deus, que insuportável Mundo! 
Ninguém, viv'alma... O que farão os mais? 
Senhor! a Vida não é um rápido segundo: 
que longas horas estas horas! Que profundo 
spleen o destas noites imortais! 


Faz tanto frio. (Só de a ver me gela, a cama...) 
Que frio! Olá, Joseph! deita mais carvão! 

E quando todo se extinguir na áurea chama, 
eu deitarei (para que serve? já não ama) 

às cinzas brancas, o meu pobre coração! 


Mas a verdade é que não podemos deixar de considerar o que os poetas têm 
realizado sob a designação de estrofe, e que finalmente fez regra, desde a estrofe no 
seu aspecto mais puro e genuíno definido rigorosamente pela lei da estrofação, que 
formulámos, até aos seus aspectos culturais mais complexos e desviados, gravitando 
embora em torno do que se define por aquela lei da estrofagáo. i 

Quando falarmos portanto de estrofe, tomá-la-emos na amplitude do conceito 
estabelecido, desde há muito, pelos poetas, para não nos perdermos em diferencia- 
ções e particularidades que, em geral, esse conceito já consagrado não distingue, 

No rigor clássico, emprega-se a palavra estância para designar o que temos 
chamado estrofe. Também aqui a terminologia clássica distingue: estância (designa- 
ção geral dum certo conjunto de versos tomado como modelo a reproduzir); estrofe 
(diz-se da estância nas odes, de que falaremos a seguir); copla (diz-se da estância nas 
canções). Mas a nossa teoria da versificação, assentando em bases mais objectivas 
do que convencionais, rompe com estas distinções tornadas tantas vezes pouco cla- 
ras, e toma o termo de estrofe no conceito geral já definido e estudado, e que vem a 


ser o da palavra «estância», no sentido clássico. Entre os dois sinónimos, preferimos 
estrofe. 


96. DA ESTROFE DOS GREGOS À ESTROFE NA POESIA MODERNA. 
—a) Ao que dissemos precedentemente, acrescentaremos o seguinte respeitante à 
história do conceito de estrofe. A interferéncia cultural no conceito de estrofe, sem 
desmentir fundamentalmente a lei da estrofacáo (N.° 95), mas desfigurando a estrofe 
na determinação mais pura pela referida lei, como já vimos, será, cremos bem, um 
fenómeno de todas as literaturas. 

Procurar a origem da estrofe no que esta era para os Gregos, é já tomar como 
sua origem uma elaboracáo cultural, conforme se mostra na propria etimologia da 
palavra: do gr. strophe («evolução do coro»), de strephein («andar em torno»), 
enquanto que nós pretendemos atribuir-Ihe uma origem natural e espontánea de 
determinação fisiológica e estética. 

A estrofe era, para os Gregos, um sistema de versos correspondendo ao rx 
mento de um coro que dangava, conduzido pela música das liras, em torno do altar 
. voz, música e gestos de dança marcavam as sílabas, as cesuras dos versos, 4 


ligeiras pausas finais dos versos. Mas o equilíbrio desta elaboração cultural da 
estrofe era obtido geralmente 


ahe amiina erally “pela simetria ou pela igualdade dos períodos»(), € 3 
ste equilíbrio se aplicaria a lei da estrofação que formulámos; simplesmente, porque 
sica ligada à dança, e como esta tinha um relevo mais 


© verso se cantava com a mú: 
EP nd 


C) Jean Irigoin, Recherch ndis 
(Paris, Klincksieck, 1953) pág aa SU” les mètres de la lyrique chorale grecque — La stica 
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impressivo e espectacular, dai resultava a identifi icação cultural da estrofe com o 
movimento coreográfico. Da ligação do verso com a dança e a música nasceu a 
iríade de Estesicoro (se ela não tinha já uma origem litúrgica anterior); compreendia 
a estrofe propriamente dita, a antistrofe e o épodo, trés momentos de significação 
particularmente coreográfica: 1.º o movimento rítmico da dança do coro em torno 
do altar, da direita para a esquerda (estrofe); 2.º o movimento rítmico de dança do 
coro em retorno, isto é, regressando da esquerda para a direita (antístrofe); e 3.º a 
paragem do coro a cantar no final desse regresso (épodo). A éstrofe e a antístrofe 
tinham, pois, o mesmo número de versos com a mesma estrutura, porque corres- 
pondiam a uma mesma duração do percurso coreográfico, um em sentido inverso do 
outro. O épodo é que tinha menos versos, indicando uma paragem, ao fim daquele 
regresso, menos duradoura do que os movimentos da estrofe e antistrofe. 

Os nossos clássicos arcádicos arremedaram esse esquema na chamada «ode pin- 
dárica», do nome do poeta grego Pindaro; exemplo: 


ESTROFE 1 


Hoje, celeste génio, não daremos 
do Pindo a alta riqueza 

(pois também entre nós um Pórcio temos) 

a varão grande em próspera nobreza. 
Cale-se a torpe fama 

que o povo escuro de desprezo cobre, 
quando mordaz derrama 

que o valor só cintila em sangue nobre; 

pois que a sombra de humilde nascimento 

talvez iguale o Sol no luzimento. 


ANTÍSTROFE 1 


Quem dos cimbrios o orgulho temeroso 
afrontou denodado? 
Não foi de Lácio a flor, Mário formoso, 
nas trevas de vulgar berço gerado? 
Quem foi que entre ruínas, 
defendendo animoso a pátria terra, 
as reais águias latinas 
feroz abate e com afronta encerra? 
Tu às palmas o deste, agreste mato, 
Elisia e Roma o sabem — Viriato. 


ÉPODO 1 


Mas para que saudando o pego escuro 
de encanecida históri 
exemplos de valor, de brio e glória, 
entre a plebe solicito procuro, 
se mil raios derrama 
de Mem Lopes a fresca, imortal fama! 


(A. D. da Cruz e Silva) 
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Vem a seguir a Estrofe II, a Antistrofe I e o Épodo II, repetindo os esquemas 
acima. Sem nenhuma relação com a música, a dança e o canto, este exemplo ar, 


dico é de construção meramente convencional, de pedante € pretensa imitação 


daquilo que era, em sua realidade. viva, para os Gregos, uma construção em que os 
versos não se separavam do-canto, nem da dança, nem da música, mas pode, disso 
mesmo que era para os Gregos, dar ao leitor uma ideia: imagine o leitor um coro 
cantando a Estrofe arcádica, ritmada com uma música adequada, © movendo-se em 
passo de dança em torno duma ara; depois, e nas mesmas condições, cantando a 
Antistrofe e movendo-se em sentido contrário; e finalmente detendo-se a cantar o 
Épodo, —e assim se transportará, pela imaginação, ao ambiente estético dum povo 
para quem dança, música, canto e verso (ou poesia, para melhor dizer) estavam 
intimamente ligados. : 

Quer o verso decalcasse um ritmo previamente realizado em música, quer a 
música seguisse a estrutura métrica verbal já realizada, resultava que as divisões 
lógicas do pensamento poético podiam, porque sem prévia intenção, coincidir ou 
não com as divisões em estrofes, antístrofes e épodos. Se não coincidiami, tinhamos 
transportação ou enjambement (N.º 5) do pensamento poético de uma daquelas 
divisões para a outra. Quer dizer, não havia obrigatórias separações lógicas, mas só 
de ritmo coreográfico que delimitavam a estrofe, a antístrofe e o épodo segundo as 
durações e sentido do movimento a que nos referimos (lei da subordinação ou assi- 
milação rítmica) (N.º 68). Isto se verifica nas odes de Píndaro. 

Já nas odes do poeta latino Horácio «a razão lógica leva a reunir estrofes que a 
razão rítmica tenderia a separar» (?). 


b) Mas o ritmo verbal do verso foi ganhando autonomia formal; e como o 
verso, feito de palavras, é a expressão rítmica de uma ideia ou fazendo corpo coma 
ideia, esta foi exercendo a sua interferência nas divisões estróficas —o que se com- 
preende melhor com o desaparecimento das avaliações minuciosas dos valores quan- 
titativos das sílabas, substituídas pela atenção aos acentos, parte mais impositiva, € 
intelectualmente mais significativa da palavra (N.* 138, 139). Assim, as distinções de 
base coreográfica em estrofe, antístrofe e épodo desaparecem nas versificagóes romá- 
nicas, para ficar apenas um só conceito: conjunto de versos solidários pelo ritmo € 
pelo pensamento, que é a estrofe no sentido moderno e regressando ou tendendo à 
regressar à simplicidade da sua origem espontânea pela lei da estrofagáo (N.° 95), 


mesmo quando se adapte à música e à dança, como sucedeu na nossa poesia trova- 
doresca (N.* 69, 141, 142). 


€) Ao estudarmos a origem da estrofe e em particular a quadra, salientámos 0 
valor da relação entre a estrofe e a rima, Esse valor confirma-se em todas as formas 
estróficas que se estabelecem, então, como verdadeiros sistemas rimáticos. Vimo 
Já nos exemplos que demos, e vê-lo-emos na maioria dos exemplos que continuate: 


ams 


C) L. Bec Mies 
iu. 4 de Fouquitres, Traité Général de Versification Française. (Paris, Charpentier 189 
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mos a dar. Entendemos por sistema rimático uma ou mais rimas coordenando-se 
dos seguintes modos: 


1) Uma só rima; exemplos: 


>> 


2) Duas ou mais rimas, qualquer ou quaisquer delas entremetendo-se noutra ou 
noutras totalmente ou parcialmente, e irregularmente ou regularmente, formando 
um todo indecomponivel; exemplos, com duas rimas; 


A 
B 
AS M 
e A 
AA il 
— | 
= B 
pm NE 
ss. Hl 
———— à 
ÁS Mi 
ee, a 
A cy. IN 
A 3 
<< 
Exemplos com mais de duas rimas: 
——— [D 
> IBN 
ARA E 
A + MA 
- A ee. 1B 
= 8 
— ^ 
EA eB 
ay 6 
== E 
———————— > 
—————À E 
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3) Três ou mais rimas, em que a rima que podia ser destacada, porque autó- 
noma como de outro sistema, se inclui no mesmo sistema pela força da regularidade 
deste; exemplo em que a rima AA, destacável do sistema rimático BCCB, se inclui 
com este num mesmo sistema pela regularidade das relações de AA e de CC com B: 


Um só sistema rimático 


waonw>> 


O caso seguinte: 


1.º sistema rimático 


2.º sistema rimático 


oov>7>7> 


é já constituído por dois sistemas rimáticos autónomos que não têm as mesmas rela- 


ções de regularidade com uma terceira rima. Essa regularidade pode ter e tem vari 
dos desenhos de sistemas rimáticos. 


Só por generalização ou abuso terminológico falaremos de todos os casos de 
travação de rimas de uma estrofe como sendo sempre um único sistema rimático. 


rítmica (como em casos muito especiais, de que adiante falaremos), pelo menos 
sempre lógica. 

Estrofe composta é, pois, aquela que rítmica e logicamente pode ser desdobrada 
em estrofes menores e simples; e não | nos parece que o número destas possa exceder 
estrofes simples, salvo por um convencionalismo mais ou menos manifesto. 
Exemplo duma estrofe composta isométrica, isto é, de versos do mesmo tipo 
métrico, aqui o eneassilabo 9%: ^ 


Tu choraste em presenga da morte? 
Na presenga de estranhos choraste? 


Estrofe simples | Näo descende o cobarde do forte; utin 
Bii nbl pois choraste, meu filho nao és! M 
Possas tu, descendente maldito po 


de uma tribo de nobres guerreiros, 
implorando cruéis forasteiros, 
seres presa de vis Aimorés. 


Estrofe simples 


vonlw>| > 


(Gonçalves Dias) 


As estrofes que imediatamente se sucedem, no poema, obedecem todas a este tipo 
composto, em que as estrofes simples ou compostas se ligam ainda pelo elemento 


musical da rima, como se indica. 
Exemplo duma estrofe composta heterométrica, isto é, composta de versos de 
desigual tipo métrico, aqui o decassilabo e o hexassilabo: 


Era um sonho dantesco... o tombadilho — A 
que das luzernas avermelha o brilho, A 
em sangue a se banhai B dies 
Tinir de ferros... estalar de agoite... E y Penso cima 
Legides de homens negros como a noite, C 
horrendos a dangar.. B 
(Castro Alves) 


Também aqui as estrofes componentes ligam-se pelo elemento musical da rima. 
Mas eis outros dois exemplos em que náo há essa ligagáo pela rima, cada estrofe 
componente da estrofe composta tendo as suas rimas próprias; em estrofe composta 


isométrica: 


Bem sei isso, meu amigo, 
andando só nesta serra, 

mas não deixa de ir comigo 
um cuidado e um perigo 

em que vejo toda a terra. 

Os tempos vão de mudanças, 
de razão mui diferentes. 

Os seguros de acidentes 

nas maiores esperanças 

se acham menos contentes; 


(Sá de Miranda) 


1.º sistema rimático 


2? sistema rimático 


DoDUNR>>m> 


21 


em estrofe composta heterométrica: 


Glória a Deus! eis aberto o livro imenso, 
o livro do Infinito, 

‘onde em mil letras de fulgor intenso 
seu nome adoro escrito. 

Eis do seu tabernáculo corrida 

uma ponta do véu misterioso; 

desprende as asas remontando à vida, 

alma que anseias pelo eterno gozo. 


1.º sistema rimático 


2.º sistema rimático 


vagawre> 


(Soares de Passos) 


Resumindo: uma estrofe diz-se composta pelo critério principalmente do pen- 
samento que une mais ou menos as estrofes componentes (exemplos de Sá de 
Miranda e Soares de Passos), € secundariamente pela rima comum ás estrofes com- 
ponentes (exemplos de Gonçalves Dias e Castro Alves). Mas, escolhido o esquema 
da estrofe composta, nem sempre estas ligagóes existem, e a estrofe composta é, 
entáo, meramente convencional ou dum formalismo muito exterior. Também a dis- 
tinção entre estrofe composta e estrofe simples nem sempre está na intenção do 
poeta. O que conta, então, é o esquema estrófico adoptado à priori, a que amolda o 
pensamento poético. 


98. ESTROFES SEM RIMA. — Temos dado até aqui só exemplos de estrofes 
com rima, mas o critério de sistema ritmo-lógico na definição de estrofe, aceita 
absolutamente a estrofe sem rima. Os clássicos arcádicos empregaram-na muts 
vezes, na construção heterométrica. Eis um exemplo dum poeta brasileiro pré- 


-romântico, ainda cheio de classicismo arcádico, extraído do final da sua Ode aos 
Baianos: 


«Qual a palmeira, que domina ufana 

os altos topos da floresta espessa, 

tal bem presto será no novo mundo 
o Brasil bem fadado! 


Em vão de paixão vil cruzados ramos 
tentarão impedir do sol os raios: 
a luz vai penetrando a copa opaca; 

o chão brotará flores!» 


Calou-se então, voou; e as soltas tranças 


em torno espalham mil sabeus perfumes; 
€ os zéfiros, as asas adejando, 


vazam dos ares rosas... 


(José Bonifácio de Andrade e Silva) 

cos Aap eelan a este tipo de estrofes, e também muito cultivada pelos clés 

de decasdlan, é a estrofe sáfica, nos poemas que chamavam odes sáficas, compost? 
ilabos sáficos, 10%, ou heróicos acentuados secundariamente na 4º STE 
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10%, e terminando por um tetrassilabo que se comporta como fragmento inicial do 
esquema decassilábico empregado (N.° 23). Este esquema, com acentuagáo sistemá- 
tica na 4.2 sílaba, e o tetrassilabo, é que distinguem a estrofe sáfica da estrofe do 


exemplo preceden 


qe ga 
Vè, Silvio, como, sacudindo o inverno 
6! ou8* 
solta a grossa chuva! 
8 
Cobre os outeiros das erguidas serras 
A 
húmida névoa. 


4: 6% ou8* 
Na longa costa brada o mar irado 
sobre os E alados de espuma 
MN nfs 
sacia 


Oe Ho dort 

débil tp "— 

e o tdo juro, paido talado, 
m 


(Correia Garção) 


Exemplo de estrofes sem rima na construção isomérrica: 
Se eu tivera o pincel omnipotente 
de Rafael, de Rubens, ou de Apeles; 
se o milagroso escopo de Canova 
a minha dextra ousada manejasse; 
se na pedra ou na tela a vida eterna 
eu pudesse infundir co'um leve sopro, 
que majestoso, que eloquente grupo 
ou na tela ou na pedra hoje criara! 


Era um grupo formoso, um quadro augusto 
qual antes nunca vi, qual vejo ainda 

no fulgor da verdade ante meus olhos 

que vê-lo e descrevê-lo se não cansam; 

não, não era, não foi visão nem sonho 

mas verdade somente... a existência 

numa frase comum... a humanidade 

no relevo dos factos cinzelada! 


(Augusto Limay 
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ropósito de versos sem ri 

a estes exemplos, os que demos ap iibi; 
dunes ndo poeta arcádico António Ribeiro dos Santos (N.º 93), da Qj, 

due de João de Barros, e dum poema experimental em quadras (N.º 94), 

à Bél 


99. DISCUSSÃO SOBRE O CONCEITO DE ESTROFE.— a) Já falámos 
largamente da importância da rima (N.” 80, 82) importância essa que se reflecte nos 
versos de determinação rimática (N.º 89). Essa importância da rima reflecte-se tam. 
bém nas estrofes de determinação rimática, por oposição, também, às estrofes de 
determinação ritmo-lógica, (N.* 95, 96). É 

Os exemplos neste sentido são inúmeros ¢ as variedades dos casos não são 

oucas. . ! 
i Essa pequena obra prima de Junqueiro, que é A Lágrima, é toda, na própria 
intengáo do autor, em estrofes de dois versos, em que a determinação rimática da 
estrofe coincide quase sempre com a determinação ritmo-lógica. Mas por três vezes 
não coincide, e então teremos uma só estrofe, por um critério, e duas estrofes pelo 
outro critério: 


Estrofede | Sobre uma folha hostil duma figueira brava, 
determinação — | mendiga que se nutre a pedregulho e lava, Estrofe de 
pipetten determinação 
m di a aurora desprendeu, compassiva a divina, ritmo-lógica 
uma lágrima etérea, enorme e cristalina. 
rimática 
dão | E o velhinho andrajoso e magro como um junco, 
ita o crânio calvo, o olhar febril, o bico adunco, Estrofe de 
Estrofe de determinação 
determinação vendo a estrela, exclamou: «Ó Deus, que maravilha! ritmoslógica 
prio Como ela resplandece e tremeluz e brilha! 
Estrofe de 
di ed E algum tempo depois o triste cardo exangue, 
piti: reverdecendo, dava uma flor cor de sangue, Estrofe de 
Estrofe de determinação 
determinação | dum roxo macerado e dorido e desfeito, ritmo-lógica 
pánico como as chagas que tem Nosso Senhor no peito... 


E o critéri j 
ads Vinos (ed e BE como está bem claro na disposição gráfica que des 
rimatica, rio dos poetas em geral), foi o da estrofe por determinação 
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Também só pelo critério da determinação rimática é que há, no exemplo 
seguinte dos Lusiadas, duas estrofes de oito versos cada, pois que, pelo critério da 
determinação ritmo-lógica, haveria apenas uma estrofe de 16 verso: 


E, para isso, queria que, feridas 
as filhas de Nereu, no ponto fundo, 


Estrofe de d'amor dos Lusitanos incendidas 
determinação | que vêm de descobrir o novo mundo, 
rimática todas nia ilha juntas e subidas | 


lha que nas entranhas do profundo 
oceano terei aparelhada, 


de dões de Flora e Zéfiro adornada —, Estrofe de 


determinação 


ali, com mil refrescos e manjares, ritmo-lógica 


com vinhos odoriferos e rosas, f 
Estrofe de em cristalinos pagos singulares, / 
determinação | fermosos leitos, e elas mais fermosas, 


enfim com mil deleitos não vulgares, 
os esperem as Ninfas amorosas, 
d'amor feridas, para lhe entregarem 
quanto delas os olhos cobiçarem. 


rimática 


O pensamento que começa no primeiro grupo de 8 versos (ou oitava) 
transporta-se indivisivelmente para o segundo grupo de 8 versos (ou oitava). 

A estrofe por determinação rimática tem outras dificuldades teóricas. Não é 
esta a menor: para sermos lógicos, teríamos de reduzir a uma só estrofe os 469 ver- 
sos dos primeiros 156 tercetos mais um verso final solto, que Junqueiro, na Pátria, 
põe na boca do espectro de Nun'Álvares, — pois que a rima do verso medial em 
cada terceto vai rimar com o primeiro e terceiro versos do terceto imediato, e assim 
se segue numa cadeia ininterrupta — designada por terza rima — que só termina com 
o verso isolado a seguir ao último dos 156 tercetos. Damos os tercetos finais para 
exemplo da travação das rimas: 


Porém, se a pátria, já na derradeira A 
angústia e míngua onde a langou meu dano, B 
terra d'escravos é, terra estrangeira, A 
rútila espada, que brandi ufano!, B 
antes um velho lavrador mendigo e 

B 


te erga a custo do chão, piedoso e humano! 


Volte à bigorna o duro aço antigo; c 
e acabes, afinal, relha de arado, D 
pelos campos de Deus, a lavrar trigo. e 


Deus te acompanhe! Seja Deus louvado! D 


Estes 156 tercetos e o verso final isolado deveriam ser considerados, pela força 
da determinação rimática, isto é, da travação das rimas, e conforme já dissemos, 
como uma única estrofe, se fôssemos coerentes até às últimas consequências. Ora o 
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faz distingáo entre estrofe simples e estrofe q 
explica apenas pela latitude que tomou o a 3 
A E Coney, 
A or vezes principalmente, pela importância 
9 95), mas ainda, e P' aie 
de estrofe (N-' 


* 
` os 89). — "m 
à rima (N.º 80, 82, eira das quais já ci 
as duas estrofes de Castro Alves, a primei quals já citámos como 


exemplo de estrofe composta (N.º 97): 


b) Muitas vezes o poeta não 
posta (N.º 97); e este facto não se 


Era um sonho dantesco... o tombadilho 

que das luzernas avermelha o brilho, 
em sangue a se banhar. 

| Tinir de ferros... estalar de açoite... 


Legides de homens negros como a noite, 
horrendos a dançar. 


wonw»» 


No entanto o capitão manda a manobra 

e após fitando o céu que se desdobra 
tão puro sobre o mar, 

diz do fumo entre os densos nevoeiros: 

«Vibrai rijo o chicote, marinheiros! 
Fazei-os mais dança! 


vonv>> 


mostram que o poeta não considerou o conceito de estrofe senão pelo paradigma da 
travação rimática, pois ambas obedecem ao mesmo esquema na combinação das 
rimas; e se a primeira estrofe é divisível logicamente em duas estrofes, como se 
indica pelas chavetas junto ao exemplo, donde o podermos falar rigorosamente de 


estrofe composta, já a segunda é logicamente indesdobrável, sendo, com todo o 
rigor, uma estrofe simples. 


€) Conclusões críticas. Tomando em consideração as razões teóricas e as razões 
práticas, e pondo uma certa disciplina lógica nas conclusões, temos que: 


1.º, o conceito apurado de estrofe não pode deixar de ser o dum conjunto ritmo- 
-lógico de versos (N.º 95); T 


2.º, a rima é um elemento ligado ao ritmo, pois tem o seu luí 
dos versos, a marcar-lhes os ritmos efectuados (N.º 88), mas não é um elemento obri- 


gatório; e, pois que há versos sem rima, a estrofe tanto pode ser constituida por versos 

Timados como por versos brancos (N.º 98); E 
3.9, pode pois haver transportação da rima duma estrofe a outra; 
4.9, mas a rima é um ele 


i mento particularmente impressivo e prático na delimita- 
ção dos versos e, portanto, na delimitação estrófica Al 


gar óptimo no final 


T É à 
m eae razões — de ordem intelectual e da ordem da sensibilidade—, por 
de estrofe, O POT Vezes não coincidindo, levam-nos a assentar nos dois critérios 


Estrofe por determinação ritmo- 
Estrofe por determinação rimáti 


Mas à estrofe perfeita — com ri 
certo conjunto ritmo-lógico de verso; 


lógica, com rima ou sem rima; 
ica. 


ma ou sem rima — continua sendo sempre à dum 
s. 
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No decorrer, para diante, desta Teoria da Versificação, ao falarmos de estrofe, 
concederemos, pois, ao que aparece manifestamente indicado nas próprias realizações 
poéticas — qualquer que seja a sua determinação (rimática, ou ritmo-lógica, ou as 
duas intimamente ligadas como geralmente acontece) e qualquer que seja a sua cons- 
trução em relação ao pensamento (estrofe simples ou composta). 


100. AS ESTROFES E AS SUAS ESTRUTURAS RÍTMICAS. — Se um certo 
e mais ou menos breve conjunto de versos solidários pelo ritmo e inseparáveis pelo 
pensamento, forma a estrofe, na sua definição mais rigorosa nos termos da lei da 
estrofação (N.º 95), definição em torno da qual gravitam os aspectos estróficos mais 
complexos de origem cultural (N.º 95), a verdade é que as. leis das formas regulares 
(N.º 61) e das relações matemáticas simples (N.º 62), que regem a boa combinação 
dos versos, é que estabelecem, como é evidente, a boa concordância rítmica dos versos 
que constituem uma estrofe. 


a) Neste sentido, a estrofe perfeita isométrica (cujos versos são todos do mesmo 
tipo rítmico, apresentando, portanto, uma sucessão regular ou cíclica de versos), obe- 
dece à lei das formas regulares: 


Chamaste-me a tua vida, 1 
eu tu'alma quero ser; 7 . 
a vida acaba co'a morte, 7 tuas 
a alma nào pode morrer. 7 
(Popular) 
Verdes figueiras solugantes nos caminhos! 12% 
vôs sois odiadas desde os séculos avós: pa — 
em vossos galhos nunca as aves fazem ninhos, 124 (1.33) 
€ os noivos fogem de se amar ao pé de vós! 124 
(A. Nobre) 
Estavas, linda Inés, posta em sossego, 10 
dos teus anos colhendo o doce fruto, 106 
naquele engano da alma, ledo e cego, 10 
que a Fortuna náo deixa durar muito, 106 — 
nos saudosos campos do Mondego, 106 Wess) 
de teus fermosos olhos nunca enxuto, 10 
aos montes ensinando e as ervinhas 108 
o nome que no peito escrito tinhas. 1 
(Camões) 


b) A estrofe perfeita heterométrica (cujos versos não são todos do mesmo tipo 
rítmico) (N.º 95) obedece à lei das relações matemáticas simples, segundo a qual os 
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¿mem as estruturas métricas dos versos devem ter entre si 
prim: 


A rela 
números que €x] les, isto é, devem ser divisíveis pelo mesmo algarismo (N.a 6, d 
les, s 


matemáticas simp! 


Quanto é grande o meu Deus!... Té onde chega 105 (76-4) 


i 6 

o seu poder imenso! j 

E ido 105 (764-4) 
le baixou dos céus, desceu, calcant y 


um nevoeiro denso; 
(4. Herculano) 


Amor! Amor! mais devagar! PA REA 
Não corras tanto assim, que tão ligeira ur 
ão pode com certeza caminhar - 6 
ndo pat minha doce companheira; 8 (44) 


(António Feijó) 


Sabem a história triste 
do bom reitor? 

Misero toda a vida 
levou com dor. 


soso 


(Júlio Diniz) 


ou obedece à lei das formas regulares nos casos parciais de relações matemáticas 
entre o mesmo número, isto é, entre o número do verso quebrado e o da-parte que 
lhe corresponde no verso inteiro (N.º 62), tal como podem também ser interpretados 
os exemplos acima de Herculano e de Júlio Diniz, visto que o hexassilabo pode ser 
considerado um quebrado do decassílabo heróico acentuado na 6.º sílaba, e o teiras- 


silabo pode ser considerado um quebrado do hexassilabo acentuado na 43 sílaba 
(No 23). 


€) A Oragáo Universal, de José An: 


m astácio da Cunha, em decassilabos (ritmo 
recitativo) e heptassilabos (ritmo lírico), 


atiy tass alternadamente dispostos, em estrofes hete- 
rométricas, é, ritmicamente, um poema de solavancos, sacudido, a saltar de uma 


cadência para outra, incompatíveis uma com à outra, opondo-se em absoluto à lei 
das relações matemáticas simples: 


Sustento e paz hoje me dá, de 
, de quanto 10% (= 
© Sol banha co' luz sua: d RU in 
Se é melhor que m'o dés, ou 


não, bem sabes; 106 (= 
faça-se a vontade tua, T frt 
Ati pois, cujo templo é todo o es 
'spaço, (=: 
T" nh mar, e céus o altar, D ani: 
O ser forme um coro — toda mm 
A natureza a incensa. E1644) 
O pensamento poéti, i 
oético s i ica é i 
oem oria pali Aa belo; a realização rítmica é de mau gosto. Na lei 


metida a nenhum modelo musical alheio à estrutura dos 
2 


versos, só um duro ouvido pode não dar pela discordância entre tipos métricos 
combinados contra a lei das relagóes matemáticas simples. Um músico pode criar 
uma melodia para um poema como o do exemplo de Anastácio da Cunha; e cantar 
© poema nessa melodia será fazer desaparecer a discordáncia, mas é preciso náo nos 
iludirmos: o que se canta é a melodia á qual os piores versos, do ponto de vista 
métrico, podem adaptar-se pela lei da subordinação ou assimilação rítmica 
(N.º 68, 69); o que se canta é, sim, a melodia que é a música propriamente dita e à 
qual não se aplica a lei das relações matemáticas simples — que é uma lei de natu- 
reza especificamente versificatória (N.º 64). Separado o poema de Anastácio da 
Cunha da música, a que se adaptasse, simplesmente recitado agora nos ritmos pró- 
prios dos seus versos, ele revelaria, como revela, o defeito estrutural da sua constru- 
ção heterométrica que não obedece à lei das relações matemáticas simples. Esta lei 
pediria que os heptassilabos fossem substituídos por hexassílabos; por exemplo: 


Sustento e paz hoje me dá, de quanto 108 (24442) 
banha o Sol co'a luz sua; 6 

Se é melhor que m'o dês, ou não, bem sabes; — 10 (76-4) 
seja a vontade tua. 6 

A ti pois, cujo tempo é todo o espaço, 108 (=6+4) 
terra, mar, céus, o altar, 6 

todo o ser forme um coro — todo se erga 10 (76-4) 
a natura a incensar. 6 


O leitor, cujo ouvido náo seja duro e insensivel a estas subtilezas, notará que, 
nesta segunda forma, as estrofes ganharam uma agradável unidade musical: 
integrou-se no mesmo ritmo recitativo (a que pertencem os decassílabos e os hexassi- 
labos) o que anteriormente era uma discordância de ritmos recitativo (decassílabos) 
e lírico (heptassílabos) alternados que produziam saltos rítmicos bruscos. 


d) No entanto, um poeta que tenha um bom sentido musical dos versos, pode, 
dentro da mesma estrofe, tirar partido da mudanga de ritmos. É o que se dá no tipo 
de estrofe composta de «Eiras ao Luar», nos Simples de Junqueiro: 


Alvor da Lua nas eiras, 

nem linhos de fiandeiras, 

nem véus de noivas ou freiras, 

nem rendas d'ondas do mar!... 
Sobre espigas d'oiro bailam as ceifeiras, 
na aleluia argéntea do clarão do luar! 1 


Bailai sob as lagrimosas 
estrelinhas misteriosas, 
cintilações, nebulosas, 
frémitos vagos d'empireos!. 
Deus golpeia a aurora p'ra dar sangue às rosas, 
Deus ordenha a Lua p'ra dar leite aos lírios... 
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P itmo lírico — o heptassílabo de acentuação incerta e 

São dois tipos de ritmi ar; e, como já sabemos, entre dois ritmos líricos 

tassilabo de acentuação impar e. simples (N.º 62). Mas Junqueiro, em ye 

tes su há od qria saltos rítmicos bruscos), passa, por um movimen 

jeu: fo TE Pa routto dando ao segundo um sabor de refrão. O graci 
cional, dui 


gamento rimático dos dois ritmos: 


© bipes. 
diferen, 
2 de os 
to emo. 
1050 enla. 


A > 
2 ——>——————m f 
Ses 


B 
SAA A 


osta heterométrica. 
x odo duma estrofe comp: r 
ni Se onda da transigáo emocional dum ritmo para o outro, tal como explica. 
somos os ritmos alternados, como no caso de Anastácio da Cunha, resul. 
fava at discordáncia nítida e muito desagradável, saltando-se bruscamente dum 
tavi 
esquema musical para outro: 


Alvor da Lua nas eiras, 

sobre espigas d'oiro bailam as ceifeiras, 
nem linhos de fiandeiras 

na aleluia argêntea do clarão do luar!... 


A consciência estética de Junqueiro, na realização de estrofes compostas, revela- 
-se em outros poemas. Limitamo-nos a mais um exemplo, o do belo poema Elegia, 
com estrofes compostas de alexandrinos e bitetrassilabos, que damos integralmente: 


ia da vida, essa alegria d'oiro 


0 } 6+6 

a pouco e pouco em mim vai-se extinguindo, vai... 
Melros alegres de bico loiro, | an+4 
6 melros negros, cantai, cantai! 

Ando livido, arrasto o pobre corpo exangue, | 6+6 

que era feito da luz das claras madrugadas... 
Rosas vermelhas da cor do sangue, | ay +4 
rosas abri-vos As gargalhadas! 

Limpidez virginal, graca d'Anacreonte, 6+6 

mimo, frescura, força, onde é que estais?... não sei! . | 
Ó águas vivas, águas do monte, A+A 
6 águas puras, correi, correi! | ii 

Eu sinto-me prostrado em langui 

EA minna lome mier paces, | &*6 
Cedros altivos, sem medo ao raio, +4 
Sedros erguei-vos pela amplidão! ) An 
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A base hexassilábica do alexandrino (N.° 28), no primeiro componente estró- 
fico, é, pelo seu número de sílabas, um ritmo recitativo. A base tetrassilábica do 
bitetrassílabo (N.º 32), no segundo componente estrófico, pelo seu número de síla- 
bas, pertence também, na sua forma elementar, ao ritmo recitativo (N.° 56); mas 
sabemos que, na repetigáo isócrona, as formas elementares ganham, pela forga can- 
tante da repetição, um tom de ritmo lírico, pelo que podemos considerar, no exem- 
plo de Junqueiro, a forma tetrassilábica em repetição como um caso particular desse 
ritmo (N.° 59). 

Também aqui, a semelhanga do exemplo anterior, os dois ritmos (o de base 
hexassilábica e o de base tetrassilábica) ligaram-se pela travação rimática, para o 
todo duma estrofe composta heterométrica: 


vru» 


e o segundo componente estrófico tem um belo sabor de refrão. 


101. VARIEDADES ESTRÓFICAS. — Há uma grande, enormíssima varie- 
dade de modelos estróficos, desde aqueles que se consagraram até aos muitos outros 
que aparecem nas mais diferentes obras poéticas. Esta variedade oferece dois aspec- 
tos. Um é essencial: o da construção rítmica das estrofes — isometria, heterometria e 
número de versos — determinando uma certa variedade de modelos estróficos; o 
outro aspecto, que não é essencial (N.º 98) é o da rima—, que, ligado àquele, 
determina um aumento de variedade de modelos estróficos. Neste caso, temos, na 
estrofe, um verdadeiro sistema rimático (N.º 96). 

Tomaremos pois em consideração a combinação dos dois factores da variedade 
de estrofes: a construção rítmica e o sistema rimático. 


I— ESTROFES ISOMÉTRICAS (N.º 95): 


a) Dístico. Estrofe de dois versos. Já nos referimos ao dístico quando estudá- 
mos a lei da estrofação. O dístico está na origem da estrofe (N.º 95). A rima é AS 
necessariamente emparelhada (N.º 87). Os provérbios tomam frequentemente essa 
forma estrófica: k - 


Ano nevoso, ^ 

ano formoso A 
Amigo de bom tempo A 
muda-se com o vento. A 


No segundo exemplo a rima é imperfeita (N.º 85). 
Um dístico de decassilabos: 


Se o pranto agita o teu divino seio, A 
sinto um misto de pena e de receio. A 


(Augusto Gil) 
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Mas a rim: 


dá sempre uma impressão 


Eis por que o dístico ri 


mente de composi 

dra (N. 24, 95), 
A Lágrima de 

ou alexandrinos 6 + 


a no dístico de versos simples, mesmo longos como o; 


de rima próxima, que pode fatigar: 


Muito longe de ali, noutro lugar, 
— na estrada de Damasco para o mar— 


um bando lento e plácido seguia 
A mesma hora desse mesmo dia... 


Era o dono da larga caravana 
um mercador de lã samaritana; 


velho de olhar benéfico, atraente 
como as palmeiras no deserto ardente... 


Barba nevada e ruiva ao vento ondeante 
(lembra que foi maior... cinza o restante); 


coração a que sempre o bem preside 
— piedoso como um salmo de Davide; 


alma por onde a fé, tranquila, sobe 
-como os anjos pela escada de Jacobe, 


...Ora esse mercador de barba ondeada 
mil vezes pisou já aquela estrada. 


Por ela andou, menino e mogo e velho, 
desde os confins da Síria ao Mar Vermelho. 


Nela o seu coração arfou contente 
«E bate agora vagarosamente, 


Sobre ela, a noiva o aguardou sorrindo, 
sobre ela, o espera hoje — um neto lindo... 


(Augusto Gil) 


são excepcionais): 


$ 6 


Manhã de Junho ardent 
Seca, deserta e nua, à bei 
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i. Uma encosta escalvada, 
ira duma estrada, 


S decas. 


E imado convirá melhor aos versos compostos, parti 
são regular a dois componentes, em que o dístico vale como 4 


Guerra Junqueiro é um belo poema em dísticos de biexasslhbo 
6 (os dodecassilabos 124 


Versos compostos em que o dístico se transforma em quadra: 


Manhá de Junho ardente. — 
Uma encosta escalv A 
seca, deserta e nua, - 
à beira duma estrada. A 


Exemplo em bipentassilabos, 5(1) + 5, que se resolvem também em quadras: 


5 5 
mães dos Poetas! Sorrindo em seu quarto, 


que são virgens antes e depois do parto! 
Num berço de prata, dormia deitado, 
três mouras vieram dizer-lhe o seu fado. 

(A. Nobre) 


>> 


Ó mães dos Poetas! 
sorrindo em seu quarto, 
que sois virgens antes 

e depois do parto! 


plot 


Num bergo de prata, 
dormia deitado, 

trés mouras vieram 
dizer-lhe o seu fado. 


ole! 


Entre os versos com rima mete-se um periodo ritmico que torna as rimas mais 
afastadas, impedindo a fadiga pela proximidade excessiva das consonáncias. 


b) Tercero. Estrofe de três versos. 
1) Exemplo de tercetos monórrimos, isto é, de uma só espécie de rima em cada 
terceto, poema de Olegário Mariano, em que só a última estrofe nào é terceto, 
embora também monórrima: 


$ 


A tarde caiu de manso A 
na água imóvel do remanso.. A 
Ó sonho que náo alcanço! A 
Desejo que me amordaça, B 
fatalidade que ameaça. B 
Ó saudade que me abraça! B 


Ó céu que ficas mais alto c 
na solidão do planalto c 
a aumentar meu sobressalto... c 


Ele é bem o inatingivel 
sonho de glória, impossível 
dessa pobre alma sensível 


vvv 


que extravasa em ánsias, que arde 
no desespero da tarde... 
Calma, coração cobarde! 


mmm 
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No peito que te aconchega E 
esmaga as Ansias, socega F 
e espera a noite que chega. E 


Ela traz a tua estrela: 

abre os braços por prendé-la Quid 
e se sofres por não tê-la, 

mata-te para esquecé-la. 


2) Desde que o terceto não seja pa e que e OS seus versos 
rimar, a regra é rimar um dos versos, a que pur odo, com um terceto que 
segue. Esta transportação da rima (N. 2 um eres o De © outro oferece% 
diferentes aspectos que encontramos em geral nos sonetos (de que nos ocuparem, 


adiante). 


devam 


3) Exemplo de transportação da rima do verso medial do 1.º ferceto par 
verso medial do 2.º terceto, tendo o conjunto dos dois tercetos três espécies de ri 


Uma vez ao tornar a casa, quando A 
erguia a aldraba, o coração lhe fala: B 
— «Entra mais devagar...» Pára, hesitando... A 


Nisso nos gonzos range a velha porta, € 
ri-se, escancara-se. E ele vé na sala. B 
a mulher como douda e a filha morta! c 


(Alberto de Oliveira) 


4) Transportação da rima do último verso do 1.° terceto para o último vero 
do 2.° terceto; tendo o conjunto dos dois tercetos très espécies de rima, tendo os 
dois primeiros versos, de cada terceto, rima; emparelhada: 


Perdi a minha taça, o meu anel, A 
a minha cota de aço, o meu corcel, A 
perdi meu elmo de oiro e pedrarias... B 
Sobem-me aos lábios súplicas estranhas... — C 
Sobre o meu coração pesam montanhas... — C 
Olho assombrada as minhas mãos vazias... — B 


(Florbela Espanca) 


e Este modelo, como o anterior, são extraídos de sonetos (N.º 104), como o sti! 
peep mais. Mais um exemplo que segue o caso do último exemplo 4% 
gusto Gil emprega fora do soneto e em heptassílabos, na sua poesia Hora mori 


O meio dia da vida! 
A sombra diminuida 
quanto a sombra o pode ser... 


Tudo é luz e esp'ranga ainda. 
Dizei se há hora mais linda 
Para parar — e morrer?... 
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Quando o Sol mais alto vai, 
faz-se a treva, a noite c 
—e o que foi... já não 


Acaso há morte melhor 
que a sem tarde e sem sol-pór 
—e sem crepúsculo triste? 


5) Ou, ao contrário, transportação da rima do primeiro verso do 1° terceto 
para o primeiro verso do 2.º terceto, sendo os dois últimos versos dos tercetos que 
têm rimà emparelhada: 


Caso e Fortuna podem acertar; A 
mas se por acidente dão vitória B 
sempre a favor da Fama é falsa história, B 


Excede ao saber, determi 
a constância se deve toda a glória: 
© ânimo livre é digno de memória, 


(Camões) 


ES 


6) O primeiro, segundo e terceiro versos do 1.º terceto vão rimar respectiva- 
mente com o primeiro, segundo e terceiro versos do 2.º terceto: 


Vendo o triste pastor que com enganos ^ 
assim lhe era negada a sua pastora, B 
‘como se a não tivera mereci c 


“começou de servir outros sete anos, A 
dizendo: Mais servira, se não fora B 
para tão longo amor tão curta a vida. É 


(Camões) 


Este exemplo foi, como muitos dos precedentes, extraído dum soneto, mas 
há-os, embora não com frequência, fora do soneto, como o exemplo seguinte: 


Não pares na palavra, Deixa o vento A 
levar para as distâncias infinitas B 
o som de terra que te sai disperso. [4 


Não prendas, com a fala, o pensamento. 
És maior sobre o mundo, se não gritas 
e deixas no silêncio o melhor verso. 


ow 


Dor que se diz é dor desperdiçada. 
Quando conversas, perdes-te no ar. 
Ensina-te o Deserto coisas puras. 


"mo 


É mais bela a lágrima calada 
do que todos os cánticos do mar 
e todas as orquestras das alturas. 


amo 
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No silêncio é que Deus acende a luz G 


mais fácil para entrar dentro de nós. H 
O silêncio tem graças de tesoiro. 1 
Ama o silêncio em ti, como Jesus. G 
A prece das angústias não tem voz H 
mas o Senhor no céu a grava em oiro. 1 


(Moreira das Neves) 


7) Reprodugáo exacta, no 2.º terceto, do esquema rimático e espécies de tima 
(duas) do 1.º terceto: É 
Ó Hipólito casto, que de jeito 


de Fedra tua madrasta foste amado, 
que não sabia ter nenhum respeito; 


>> 


‘em mim vingou Amor teu casto peito: 
mas está deste agravo táo vingado, 
que se arrepende já do que tem feito. 


(Camões) 


>> 


8) Duas rimas alternadas, isto é, cruzando-se, do 1.º ao 2.º terceto: 


Morre em paz; que, em havendo algum dinheiro, A 
hei-de mandar-te, em honra do teu nome, B 
abrir em negra pedra este letreiro: A 


«Aqui, piedoso entulho os ossos come B 
do mais fiel, mais rápido sendeiro, A 
que fora eterno, a não morrer de fome». B 


(Nicolau Tolentino) 


O que caracteriza estes sistemas rimáticos é a regularidade de disposição das 
rimas que oferece o conjunto dos dois tercetos. Fora desta regularidade, a disposi- 
ção das rimas depende dos acasos ou dificuldades de realização. 

É em razüo de ser uma estrofe de trés versos, que o terceto rimado e não 
monórrimo põe a necessidade da realização diádica — de dois tercetos— para à 
transportacáo de, pelo menos, uma das rimas. 

9) Deixámos para o fim a chamada terza rima, 6m que a rima medial dum t 
ceto se faz com o primeiro e terceiro versos do terceto imediato, e à rima medial 
deste com o primeiro e terceiro versos do terceto imediato, e assim sucessivamente, 
de modo que a mais simples solução de continuidade é que o verso medial do lint 
terceto rime com um verso isolado: 


Que funda te fizeram essa cova! 
E tão pequeno és, minha criança! 
Têm medo que tu fujas... é o que prova. 


>w» 


Dorme o teu sono na última esperança 
eterna como os séculos e as flores, 
p'ra todo o sempre, minha flor! descansa. 


wow 


Ah, nem tigres, nem águias, nem condores, C 
abrem as campas, ligubres cavernas: D 
O coveiro é o melhor dos construtores. c 


As suas covas são casas eternas. D 
(António Nobre) 


10) Exemplos de terceros com um verso branco, pelo que, como no terceto 
monórrimo, com os três versos ligados pela mesma rima, não obriga à realização 
diádica para a transportação da rima. 

Com o verso do meio sem rima, em heptassílabos: 


E a voz: «Eu bem te dizia A 
que quando as folhas caíssem - 
tua amante morreria», A 


(Olegário Mariano) 
Com o primeiro verso sem rima, em bilatetrassilabos: 


A minha lira tinha uma corda: 
enquanto moço tanto a cont 
que a pobre corda a despedacei, ^ 


(António Feijó) 


Em heptassílabos: 


O coração tem dois quartos: - 
moram ali, sem se ver, ^ 
num a Dor, noutro o Prazer. ^ 


(Antero de Quental) 


11) Os tercetos têm o seu quê de inacabado musical, com tendéncia a 
agruparem-se em dois para darem a sextilha, o que a rima transportada póe em evi- 
déncia, resolvendo-os, geralmente, em grupos de dois tercetos, como na terza rima, 
com a solucáo dum verso final isolado ou duma quadra final. 


e) Quadra. Estrofe de 4 versos. É, sem dúvida, a estrofe mais bela na sua sim- 
plicidade, e estará, como já dissemos, com o dístico, na origem da estrofe, resul- 
tando espontáneamente, da lei da estrofação (N.º 95). 

Dos sistemas rimáticos da quadra, de que já apresentámos exemplos, precisa- 
mente quando estudámos a origem da estrofe (N.° 95), damos aqui apenas os 
esquemas. 
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sos rimados, alternadamente, como nas trovas Populare; 
er: ~ 1 


1) Versos brancos € Y 


à p 
^ 
A 
2) Com rima cruzada: 
A 
B 
A 
B 
3) Com rima interpolada: 
A 
B 
B 
A 


4) Exemplo de quadra monórrima, da poesia trovadoresca: 


Ao dem’ acomend' en amor 

e béeyga Deus a senhor 

de que non será sabedor 
mulh'om', enquant'eu vivo for. 


>>>> 


(Ruy Fernandes) 


5) Exemplo duas rimas emparelhadas, em dois sistemas rimáticos: 
Andava pelas estradas ) 
‘com as tranças desgrenhadas, 
€ o olhar incerto e medroso, | 
a doida do Val-Formoso. 


>> 


(Conde de Monsaraz) 


O poema História para criangas grandes, 


ilábi de José Régio, contém 25 quadri 
heptassilábicas com duas rimas emparelhadas; tr. 


anscrevemos as primeiras: 


Estava um Homem sentado, 
nu, inocente e enlevado, 

com o seu sorriso mais lindo, 
© leões aos pés dormindo. 


ww» 


Havia em roda arvoredos, 
Toseirais sobre rochedos, 
mansinhos tigres reais 

— outras maravilhas mais, 


goon 
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O Homem nu que sorria 
sentia-se de harmonia 
com essa doçura toda 
de tudo que estava em roda. 


mamm 


E, fitos nos horizontes, 

os seus olhos eram fontes 

de água bem pura — água virgem 
nunca distante da origem... 


zzoo 


Mas, em tudo que lá estava, 
certo Senhor governava, 
um Senhor de barbas claras 
ondulando como as searas, 


Este Senhor disse um dia 
ao Homem nu que sorria: 
— «Há um fruto singular 
que nunca deves provar. 


LLLI 


6) Sendo, com o dístico, uma estrofe de criagáo espontánea, pode-se assim 
dizer, e musicalmente mais expressiva do que o dístico, a quadra tornou-se facil- 
mente a estrofe predilecta da poesia popular, em heptassilabos, que sáo também os 
versos predilectos dessa poesia. 

A poesia culta tem empregado a quadra nos mais diferentes tipos métricos, e 
mesmo em longos poemas constituidos só por quadras. Um dos mais extensos desses 
poemas, em decassílabos, é, cremos, o nosso poema Elegia Heróica com as rimas 
ora cruzadas, ora interpoladas, e raramente emparelhadas; o interesse estará em se 
admitir no mesmo poema esta variedade de travações rimáticas, na unidade apenas 
métrica do decassílabo: 


E pó apenas somos, neste misto 
de sonho e bruxaria! Tem coragem 

de olhar bem para mim que nào existo 
e de tudo o que existe sou a imagem! 


>> 


Não sei se há Deus. Sei que não somos nada, 
Invisível, a bailarina dança... 

Cada ser é um vencido sem esp'ranca 

e que espera debaixo duma espada, 


»wm-» 


Que esperamos, num mágico momento 
levantados no pó que vai no vento 
desse alado bailado que nos leva?.. 
E a dançarina canta e ri na treva... 


ve>> 


7) Um tipo de quadra que seduziu certos poetas românticos é a quadra de rima 
encadeada, de que já demos exemplos a propósito especialmente da rima (N.º 87). O- 


“verso geralmente empregado é o decassilabo sáfi ico, 10%, cuja acentuação rítmica na 
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resta ao efeito daquela espécie de rima. Daremos agora um e 
43 silaba a Pabo 5(1) +5, também dum poeta romántico; a rima intern; 
com bipen! 


última palavra do 1.º hemistíquio. 


rempl 
à cai na 


v É virgem risonha de negros cabelos, A 
caindo, em novelos, nos ombros de neve; AB 
são perlas seus dentes se os lábios de rosa c 
da boca formosa se agitam de leve. CB 


(António Pinheiro Caldas) 


/ d) Quintilha. Estrofe de 5 versos. Desde que os versos sejam todos rimados, 
uma quintilha náo pode ter mais de duas espécies de rima. O seu mais frequente 
emprego é com heptassilabos (versos de 7 sílabas), e durante muito tempo oj 


quase exclusivamente, 


1) Com as duas espécies de rima alternadas, isto é 


1a a 1adas, isto é, cruzadas, empregou-a Nico. 
lau Tolentino, por exemplo, na sua longa sátira A Guerri 


Musa, pois cuidas que é sal 
o fel de autores perversos 
e o mundo levas a mal 
porque leste quatro versos 
de Horácio e Juvenal, 


>7>w> 


Faustino Xavier de Novais, outro poeta satírico, também empregou o mesmo 
tipo de quintilha: 


Eis aí mais um jornal 
de versos, à luz do dia! 
E ninguém tome isto a mal; 
haja, ao menos, de poesia 
abundância em Portugal. 


>>> 


| 2) Com uma rima emparelhada depois do primeiro verso, € o esquema est 
fico do famoso Sóbolos rios de Camóes: É 


ET —— 
Sóbolos rios que vào A 
por Babilónia me achei, B 
onde sentado chorei B 
as lembranças de Sião A 
€ quanto nela passei. \ B 


Sá de Miranda alterna essa travação rimática com a que se lhe opõe pela rit 
emparelhada antes do último verso: 


Como eu vi correr pardaus 
por Cabeceiras de Basto, 
crescerem cercas e o gasto, 
vi, por caminhos táo maus, 

“tal trilho e tamanho rasto, 


>> 
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logo os meus olhos ergui 
à casa antiga e à torre, 

e disse comigo assi; 

«Se Deus nos náo val aqui, 
perigoso imigo corre!» 


>>»».> 


Estas duas travações rimáticas parecem ser as que obtiveram mais aceitação, 
principalmente a que tem rima emparelhada antes do ültimo verso, e que é o tipo de 


quintilha da encantadora Balada da Neve de Augusto Gil: 


Batem leve, levemente, ^ 
como quem chama por mim.. B 
Será chuva? Será gente? Y A } 
Gente não é certamente Na 

ea chuva não bate assim... MEL 


É talvez a ventania; 

mas há pouco, há poucochinho, 
nem uma agulha bulia 

na quieta melancolia 
dos pinheiros do caminho... 


Quem bate assim levemente, 
com tão estranha leveza 

que mal se ouve, mal se sente”. 
Não é chuva, nem é gente, 
nem é vento, concerteza. 


Fui ver. A neve caia, 

do azul cinzento do céu, 
branca e leve, branca e fria... 
— Há quanto tempo a não via! 
E que saudade, Deus meu! 


Olho-a através da vidraça. 
Pós tudo da cor do linho. 
Passa gente e, quando passa, 
os passos imprime e traça 
na brancura do caminh 


olhando esses sinais 
da pobre gente que avança, 
e noto, por entre os mais, 
os traços miniaturas 

duns pezitos de criang 


E descalcinhos, doridos, 
a neve deixa inda vê-los, 
primeiro bem definidos, 

— depois em sulcos compridos, 
porque não podia erguê-los!. 
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Que quem é já pecador 
sofra tormentos... enfim!... 
Mas as criangas, Senhor, 
porque lhes dais tanta dor?! 
Porque padecem assim?!... 


E uma infinita tristeza, 

uma funda turbacáo 

entra em mim, fica em mim presa. 
Cai neve na natureza... 

— E cai no meu coração. 


Em decassilabos, de Gomes Leal: 


Foste-te, 6 luz das solidões amenas! 

Ó grandes olhos tristes, ideais, 

que éreis quais astros nas mansões serenas... 
Partiste, casta pomba d'alvas penas, 

em procura dos lúcidos pombais. 


v>>7> 


Guerra Junqueiro teve e manteve uma especial predilecção por este sistema 
rimático, que empregou em diferentes tipos métricos. Em octossilabos: 


Torres outrora olhando os astros, 
flechas sem fim. oh, raiva, oh, dó! 
mármores, bronzes, alabastros, 
grandeza e glória... tudo a rastros, 
tudo aos bocados, tudo em pó! 


>>> 


(«Finis Patriae») 


Ó sonhador louco d'outrora, 
teus sonhos lindos onde estáo?! 
Ebrio de luz, rico d'aurora, 
vi-te partir... e vejo agora 

um morto erguido dum caixão! 


v>>»> 


(«Os Simples») 


Em bipentassilabos de acentuação ímpar, e dos mais belos na lingua port 
guesa, constituindo a maior parte de Os Simples: 


5(1)! 043 ou 13 5) ou 3 ou 13 
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Que alegrias virgens, campesinas, fremem 

neste imaculado, limpido arrebol! 

Como os galos cantam!... como as noras gemem! 
Nos olmeiros brancos, cujas folhas tremem, 
refulgente e novo passarinha o soll... © 


>>> 
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Em dodecassilabos, quase sempre alexandrinos: 


Quando cheguei um dia à praia onde se embarca — A 
para o Destino, eu vi correr pelo mar fora B 
como um tálamo de oiro e púrpura, uma barca — A 
A 
B 


donde vinham, ao som da lira de Petrarca, 
risos em flor, canções d'amor, beijos d'aurora... 


(«Poesia Dispersa») 


Já na Velhice do Padre Eterno, nas páginas dedicadas «Aos Simples», se denun- 
cia o gôsto de Junqueiro por esta travação rimática em cinco momentos que são 


verdadeiras quintilhas, embora o poeta não faça aí as separações estróficas: 


Ó almas que viveis puras, imaculadas, 
na torre de luar da graça e da ilusão, 
vós que inda conservais, intactas, perfumadas, 

as rosas para nós há tanto desfolhadas 

[na aridez sepulcral do nosso coração; 

Sois como a luz que doira as trevas dum monturo, 
ficando sempre branca a sorrir e a cantar; 

e tudo quanto em mim há de belo ou de puro, 

— desde a esmola que eu dou à prece que eu murmuro — 
| é vosso: fostes vós o meu primeiro al 

Lá da minha distante e encantadora infância, 

desse ninho d'amor e saudade sem fim, 

chega-me ainda a vossa angélica fragrância 

como uma harpa eólia a cantar a distância, 

como um véu branco ao longe inda a acenar por mim! 
Era a hora em que já sobre o feno das eiras 

dormia quieto e manso o impávido lebréu. 
Vinham-nos das montanhas as canções das ceifeiras, 
e a Lua branca, além, por entre as oliveiras, 
como a alma dum justo, ia em triunfo ao Cé 


[O meu coração puro, i 
ia ao trono de Deus pedir, como inda vai 
para toda a nudez um pano do seu manto, 

para toda a miséria o orvalho do seu pranto 
e para todo o crime o seu perdão de Pai!.. 


v>>0>v>>7> =>»>w> 


=>>»> 
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3) Não se consag.aram as quintilhas a começar ou a terminar com rima 


emparelhada: 


Poys non ven de Castela, Ay 
non é viv’, ay mesela A X 
ou mh-o deten el-rey: B 


mhas toucas da Estel 
en non vos trazerey. B 


(Pero Gonçalves Porto Carreiro) 
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Laranjeira desfolhada ÇA 
numa noite de orvalhada, A 
no leito de algum linhar... B 
Mas a alcachofra cortada A 
sabe alguém se vai secar? B 


(A. Feijó) 


A vez primeira que te vi, 
era eu menino e tu menina 
Sorrias tanto... Havia em ti | 
graça de instinto, airosa e fina, 

eras pequena, eras franzina. IN 


(Manuel Bandeira) ~~ 


E muito menos com as duas rimas emparelhadas a segui 


Triste de mim inocente A 
que por ter muito fervente A 
lealdade, fé, amor, B | 
o principe meu senhor, Loa 
me mataram cruamente. M A 


(Garcia de Resende) 


4) A título de curiosidade, damos os seguintes dois exemplos de tipos de quinti- 
Iha com rima interpolada por três versos; um em bipentassílabos: 


Saíu todo o povo; ficaram-se ali, ^ 
dançando às escuras em dança hedionda; B 
inda a ronda, B 
B 
A 


veio o novo dia, dura! y 
sem que haja de tantos um só que responda | 


a quem se dói deles, ou deles se 


(Castilho) ——4 


e outro exemplo em heptassilabos: 


Tem essa voz as meiguices, 
as seduções perturbantes, 
ai! das sereias que dantes 
atraíram navegantes, 

e seduziram Ulisses, 


>u»u> 


(Alfredo Pimenta) 


Todos os exemplos dados de quintilhas tem um só sistema rimático (N.° 96). 


e) Sextilha. Estrofe de 6 versos. 
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_ 1) António Correia de Oliveira cruzou, na sextilha de heptassilabos, os versos 
rimados e os versos brancos, o que agrada na sua simplicidade, e o ouvido retém 
facilmente a periodicidade da rima: 


Minha terra, quem me dera / — 
ser humilde lavrador; A 
ter o páo de cada dia, - 4 
ter a graca do Senhor: A 
cavar-te por minhas mãos. - 
com caridade e amor, 


2) Das sextilhas totalmente rimadas, comecaremos por dar exemplos com duas 
espécies de rima. As duas rimas cruzadas, num só sistema rimático: 


Tive teu corpo um momento 
mas nada a mim pertencia 
porque no teu pensamento 
velho amor ainda vivia, 

velho amor, que é meu tormento 
€ me mata, dia a dia, 


=>2>7> 


(Olegário Mariano) 


3) Duas rimas emparelhadas seguidas, dentro de um só sistema rimático: 


Hun porteiro en cas del-rey, 

que me conhoce, onde quer 

que me veja, logo me fer / 
‘ou me diz: «non vos tolherey: 
sempre por vós esto farcy, r 
cada que m'ouverdes mestem. — V 


(Gil Peres)" j 


—»»£5-» 


4) Rima emparelhada antes do último verso, num só sistema rimático: 


Quand'eu hun dia fuy en Campostela A 
en romaria, vi hia pastor B 
que poys fuy nado nunca vi tan bela, A 
nem vi a outra que falasse milhor, — B 
e demandei-lhe logo seu amor, B 
e fiz por ela esta pastorela. 


(Pedro Amigo, de Sevilha) 


> 
> 
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5) Uma composição em que, 
4. sextilhas da composi 
depois do primeiro verso (na 
sextilha (na 2º sextilha): 


Depois da fria chuvada 
toda a rua reluzia 

como espelho onde se via 
a Dona Lua espelhada, 
que a cabeleira trazi 

de estrelas alumiada. 


Passa um poeta na rua, 
louco de seu coração; 
enamorou-se da Lua, 
preso da beleza sua, 

e cantou-lhe uma canção 
em que punha a alma nua. 


Nisto, uma nuvem, daquelas 
que tudo encobrem, passou: 
sumiu todas as estrelas 

e a Dona Lua ocultou, 

O vento triste levou 

a canção de estrofes belas. 


Quando a nuvem foi no vento 
e o céu outra vez se abriu, 

já o poeta não viu 

a Lua no firmamento! 

Dum bruxo, nesse momento, 


além dos dois sistemas rimáticos precede; 
ção), apresentamos mais duas variantes — 


à ntes (3a t 
rima empareina, 


1.2 sextilha) e duas rimas emparelhadas no Meio dy 
la 


>»>7w> 


>w>>wž 


>>> 


6) Ainda com duas espécies de rima, repetindo as rimass emparelhadas: 


Os remos são de marfim, 

a bandeira é de cetim 

do melhor que há no Japão. 
Vai ao leme um serafim, 
flor dos pilotos, e enfim 

é aproveitar a moncáo. 


(Gonçalves Crespo) 


à segunda rima empi 
os Románticos — co; 
ra antes do último ve; 


Que sonhas, virgem, nos sonhos 
Que à mente te vêm risonhos 

ha primavera inda em flor? 

No celeste devaneio, —— 

no doce bater do seio, 


Que sonhas, virgem? — amor? 
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A 
T 
| 
A 


m três espécies de rima. Se, no último exemplo, der 
arelhada, obtemos uma das mais afortu- 
m duas rimas emparelhadas, uma antes 
750, num só sistema rimático (N.º 96): 


a 


Num só sistema rimt 


Em octossílabos: 


Em decassilabos: 


Em alexandrinos: 


Que céus, que jardins, que flores, 
que longos cantos de amores 
nos lindos sonhos te vém? 

E quando a mente delira, 

é quando o peito suspira, 
suspira o peito — por quem? 


Feliz! Feliz quem pudera 
colher-te na primavera 
de galas rica e louçã! 
Feliz, ó Nor dos amores, 
quem te beber os odores 
nos orvalhos da manhã! 


(Casimiro de Abreu) 


As vezes, passo horas inteiras 
olhos fitos nestas brazeiras 
sonhando o tempo que lá vai; 
e jornadeio em fantasia 
essas jornadas que eu fazia 
ao velho Douro, mais meu 


(António Nobre) 


i 


O oiro divino das manhãs formosas, 
que os orbes veste de sendais de rosas, 
como se fossem pobrezinhos nus, 

é o estertor e a dor do teu fadário, 

é sangue a espadanar do teu calvário, 
a jorrar do teu corpo e da tua cruz! 


(G. Junqueiro) 


E foi para morrer de cansaço e de fome, 
sem ter quem, murmurando em lágrimas teu nome, 
te dê uma oração e um punhado de cal, 

— que tantos corações calcaste sob os passos, 
e na alma da mulher que te estendia os braços 
sem piedade langaste um veneno mortal! 


(Olavo Bilae) 


san=>> 


wnnw>> 
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e notar que na poesia francesa, Paul Valéry, no seu célebr 


i Pd © por 
o empregou este mesmo sistema rimático, em decassilabos, bossa 


Le Cimetière marin, 


Ce toit tranquille où marchent des colombes, A | 
entre les pins palpite, entre les tombes; A 
midi le juste y compose des feux — 8 
la mer, la mer toujours recommencée! | 
© recompense après une pensée — c 
qu'un long regard sur le calme des dieux! — B 


8) Todas as outras sextilhas de trés rimas sáo muito menos frequentes, Dare. 
mos, no entanto, alguns exemplos. Os trés primeiros versos indo rimar 


s" respectiva. 
mente com os três versos seguintes: nã 


Encheu-me todo dum fluido, 
dum aroma, duma graça, 

duma luz, dum som... que enfim 
às vezes, filha, até cuido 

que é algum anjo que passa 
cantando por sobre mim! 


Num só sistema rimático, 


/ 


ae 


(Junqueiro) ae 


Com uma só rima emparelhada, precedida de rimas cruzadas, o que é como que 
uma reducáo da oitava camoniana, de que nos ocuparemos oportunamente; 


nw>0ow> 


Antiga história reza, ou conto, ou lenda, — A 
em que tempo não sei: na mesma serra B 1.º sistema rimático 
dormiam, cada qual na sua tenda, A 

Zêzere, Alva e Mondego, Nunca em guerra — B 

a aurora os encontrou; nos seus abrigos c 

viviam como plácidos amigos. c 


| 2.º sistema rimático 
(Luis de Campos) 


Com duas rimas emparelhadas, uma das quais finaliza a sextilha. 


inverso do primeiro que demos de três rimas como sendo o mais afortunado das 
sextilhas, que começa, pelo contrário, por uma das rimas emparelhadas. A inversão 
resulta muito menos bela, e em razão 


disso é uma sextilha, esta, de que vamos dar 
um exemplo, raras vezes empregad 


É o esquema 


Por me dar morte tardia, 

por fazer-me a vida breve, 

© teu génio esquivo e leve 
minha sorte assim varia: 

ah! não mais mudes, ingrata, 
de uma vez me adita, ou mata! 


1.º sistema rimático 


2.º sistema rimático 


na>ww> 


(Domingos Maximiano Torres) 


breves, uma estrofe muito querida dos nossos poetas. Mas tem o mérito de resolver 
aquela impressáo de inacabado que parece encontrar-se nos tercetos, como já vimos. 


PER 
Í) Septilha. Estrofe de 7 versos, Muito usada pelos nossos trovadores e pouco 
usada modernamente. Nenhuma combinação rimática terá imposto a septilha. Dare- 
mos, no entnato, alguns exemplos, todos de 3 rimas. 


1) Com uma rima emparelhada antes do último verso: 


Pelo souto de Crexente ! 
húa pastor vi andar, i 
muit'alongada de gente, 

alçando voz a cantar, 

apertando-sse na saia | 
quando saía la rai 
do sol nas ribas do Sar. Gy 


(Joan Airas) 
2) Com duas rimas emparethadas internas: 


Vej' eu as gentes andar revolvendo — A 
e mudando azinh' os corações B 
do que poen antre sy a juragóes; B 
e já m'eu aquesto vou aprendendo A 
e ora cedo mais aprendere; c 
a quen poser preyto mentir-tho-ey, — C 
€ asy yrey melhor guarecendo! A 


(Pero Mafaldo) 


Roy Queymado morreu con amor 
en seus cantares, por Sancta Maria, 
por húa dona que gran ben queria, 
€, por se meter por m 

porque Ih’ ela non quiso ben fazer, 
feze-ss' el en seus cantares morrer, 
mays resurgiu depois ao tercer dia! 


(Pero Garcia, Burgalés) 
3) Com duas rimas emparelhadas, uma das quais a findar a estrofe: 


Suspiros, cuidados, 
paixões de querer, — 
se tornam dobrados, 
meu bem, sem vos ver; 
não sinto prazer, 

sem vós um só dia 

viver não queria. 


(Garcia de Resende) 


Lo sistema rimático 


2.º sistema rimático 


002. .>w> 
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Eu canto como canta o passarinho 
pousado à borda no rochedo alpestre, 
quando as penas do doido torvelinho, 
se lembra com saudades do seu ninho, | 
onde aprendeu a descantar sem mestres, 
canto a capricho, canto sem lição, 
canto por comprazer meu coração. 


(4. Simões) 


0a»>>w> 


4) Com trés rimas emparelhadas seguidas: 


Sombras e águas frias 
quando o sol mais arde, 
depois, sobre a tarde, 
por cá bradarias. 

Vès que pressa os dias 
levam sem cansar? 
Nunca hão-de tornar. \ 
(Sá de Miranda) 


A vida sem ver-vos 

é dor e cuidado, 
depois, sobre a tarde, 
por cá bradarias. 
Ves que pressa os 
levam sem cansar? 
Nunca hão-de tornar, 


(Sá de Miranda) 


A vida sem ver-vos 

é dor e cuidado, 

que sinto dobrado 
querendo esquecer-vos; 
porque sem querer-vos 
já não poderia 

viver um só dia. 


(Conde de Vimioso) 


5) Com um verso branco: 


|" Uma diz que me quer bem, 

outra jura que me quer; 
mas em jura de mulher | 
quem crerá, se elasnáo erém? — | 
Não posso não crer a Helena, 
à Maria, nem Joana, i 
mas não sei qual mais me engana. | 


(Camées)\ 


A 


00>>w> 


| 
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1.º sistema rimático 


2.º sistema rimático 


1.º sistema rimático 


2.º sistema rimático 


1.º sistema rimático 


2.º sistema rimático 


1.º sistema rimático 


2.º sistema rimático 


1.º sistema rimático 


sistema rimático 


« 8) Oitava. Estrofe de oito versos. & 

1) A única oitava que verdadeiramente se consagrou é a chamada oitava rima ou 
oitava camoniana: os seis primeiros versos com duas rimas cruzadas e os dois últimos 
de rima emparelhada. Tradicionalmente empregada com decassilabos, como na sua 
origem italiana, com dois sistemas rimáticos: 


Avea piacevol viso, abito onesto, A 
un umil volger d'occhi, un andar grave, B 
un parlar sí benigno e si modesto A 
che parca Gabriel che dicesse: Ave. B 
Era brutta e deforme in tutto il resto, A 
ma nascondea queste fattezze prave B 
Kon Anpa aao e ie iienaa — £ 2.º sistema rimático (rima emparelhada) 
ya 


1.º sistema rimático (rimas cruzadas) 


attossicato avea sempre il coltello. 


(Ariosto) 


Foi introduzida na poesia portuguesa por Sá de Miranda: 


Onde m'acolherei? Tudo é tornado. 
não aparece esperança nenhi 
sombras negras e feias, mal pecado, 
estas sei que aparecem; cousa algúa 
não ficou por fazer, tudo é provado, 

e tudo por demais; ouça-me a Lua 
delgada, que transpõe pelo alto monte; 
seus trabalhos co's meus coteje e conte, 


Nae error 


Mas foi Camões que a tornou famosa no poema épico Os Lusíadas: 


As armas e os bardes assinalados, 
que da ocidental praia lusitan: 
por mares nunca dantes navegados, 
passaram inda além da Taproba 
‘em perigos e guerras esforgados 
mais do que prometia a força humana, 
e entre gente remota edificaram 

novo Reino, que tanto sublimaram 


nos» 2»-5» 


Outros poetas, depois, empregaram também a oitava rima nos seus poemas 
épicos, tais como, ainda muito perto de Camées, Luis Pereira Brandáo na Elegiada, 
Francisco de Andrade no Primeiro Cerco de Diu; no periodo de Seiscentos, Gabriel 
Pereira de Castro na Ulisseia, Bras Garcia de Mascarenhas no Viriato Trágico, 
Vasco Mousinho de Quevedo no Afonso Africano, António de Sousa Macedo no 
Ulissipo, Francisco Rodrigues Lobo no Codestabre; no periodo de Setecentos, José 
de Santa Rita Duráo noCaramuru, José Agostinho de Macedo no Gama (depois 
O Oriente), etc. O poema D. Jaime, de Tomás Ribeiro, ainda tem um eco camo- 
niano nas estrofes que contém na oitava rima. Mas náo só na poesia heróica ou 
histórica se mostrou a influência camoniana da oitava rima. Camões também a usou 
na poesia lírica, e na poesia lírica de outros poetas ela aparece e reaparece: os poetas 
gongóricos, Bocage, Gomes Leal, José Régio, Jorge de Lima, etc. 
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mal e pelos sistemas rimáticos em que essa co 
duz o pensamento, quase sempre, a desdobra; 
É tava je do 1.º sistema rimático, em dois ou trés tempos 
primeiros seis ver: +2 versos, ou 2 versos +2 versos +2 versos Submetia 
versos, ou 4 mica, para concluir nos dois versos de rima própria e id 


nidade r i s is dl lin. 
mesma ui 2.9 sistema rimático. Há aqui uma tendéncia a fazer desta Oitava me 

lhada fate do que um sistema estrófico: uma sextilha + um distico (oy, EN 
uma s 1 


rms P ja $ 

bramento mais minucioso: | dístico + | quadra+ | dístico, ou | Quadra +? gig, 
Sl eu 4 dísticos, sendo o ültimo dístico, em qualquer caso, o privilegiado 
feto do pensamento). Isto se assinala por chavetas facilmente interpretávei 
ei h 


exemplos a seguir, embora nem sempre com rigidez, como as próprias cj 
sobrepostas indicam: 


Pela sua construção for 


PN, 
se apoia, à oitava rima con 


se, 
vere 


is, no, 
havetas 


| Naquela parte donde costumavas 
apascentar meus olhos e teu gado; 
ali donde mil vezes me mostravas PRADA 
| qu'era o pastor de ti mais desejado, 
vezes mil te busquei, por ver se davas 
| algum breve descanso a meu cuidado. 
Busco-te em vào no vale, em vào no monte, 
{ qual o ferido cervo busca a fonte, 


sistema de rima C 
(Camões) 


Despedir-se de Lídia, a quem deixava, 
era forçoso agora, pois partia; 
ausentar-se sem vê-la não ousava, 

vê-la, e logo ausentar-se não podia: 

no valor uma morte receava, 

na afeição outra morte pressentia; 

mas amor, que lhe armava o peito forte, 


uma morte vencia em outra morte. 


1.º sistema de rimasAB cruzadas 


2.º sistema de rima C. 


(Dum poeta gongórico de Seiscentos) 


Enquanto a compassiva escuridade 
adoça minha dor, minha tristeza, 
enquanto há geral tranquilidade 
se refaz a cansada natureza, 1.º sistema de rimas AB cruzados 

| com prantos de ciume e de saudade 
gastemos destas rochas a dureza. 

| Acompanha meus ais, brando instrumento, | 


une teus sons, 6 lira, ao meu lamento. 2.º sistema de rima C 


(Bocage) 


Era uma noite lívida e chuvosa, 
ermas as ruas, ermas as calçadas, 
Nada cortava a solidão brumosa, ji 
em ais de amor, nem gritos de facadas, 1.º sistema de rimas AB cruz 
as nuvens colossais acasteladas 
somente a meia lua silenciosa 
oiava e 
| poiava em morto céu ermo de estrelas, E 
um navio que perdeu as velas, 2.º sistema de rima 


ydus 


(Gomes Leal) 
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E náo mais, versos meus, palavras mortas, 
não mais!, que a voz se me enrouquece em vão. 
Cale-me eu ao fragor, Senhor, das Portas 
do teu imenso Sim que nào tem náo! 
{ Não mais eu te erga, em público, as mãos tortas, 
com reservas a doer no coração... 
Não mais! E nos silêncios do teu verso, 
fala tul, fala tu, voz do universo! 


1.º sistema de rimas AB cruzadas 


2.º sistema de rima C 
(José Régio, «Sarga Ardente») 


Estavas, linda Inês, nunca em sossego 
* por isso voltaste neste poema, 
louca, virgem Inês, engano cego, 

6 multipara Inês, sutil e extrema, 

ilha e marêta funda, raso pego, 

Inês desconstruída mas eurema, 
chamada Inês de muitos nomes, antes, 
depois, como de agora, hojes distantes. 


(Jorge de Lima) 


1.º sistema de rimas AB cruzadas 


2.9 sistema de rima C 


2) Todos os outros modelos de oitavas não adquiriram o prestígio da oitava 
camoniana. Daremos alguns exemplos. Com versos brancos e rimados, regularmente 
dispostos, em eneassilabos 9%, 

Mas se as flores dos campos voltarem 
sem que eu volte co'as flores da vida, 
chora aquele que em tumba esquecida 
dorme ao longe seu longo dormi 
e cada ano que o sopro do outono 
desfolhar a verdura do olmeiro, 
lembra-te ainda do adeus derradeiro, 
deste adeus que te disse ao partir! 


=>>] 


Um só sistema rimático 


son! 


(Soares de Passos) 
O mesmo tipo em heptassilabos: 


Basta de lá, Neptuno! 

Deixa a Grécia! Deixa a Itália! 
Deixa a fonte Castália, 

que de há muito já secou! 

Vai beber as águas frescas 

de uma cacimba que é tua, 
onde à noite a nivea lua 

seus versos frescos deixou! 


wool w>>! 


(Catulo da Paixão Cearense) 
É o correspondente da sextilha de duas rimas emparelhadas que são separadas 


por um verso a rimar com o verso final. Se suprimirmos à oitava os dois versos 
brancos, fica a referida sextilha. 
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3) Ainda pertence ao mesmo gosto o modelo seguinte, em que os Versos cor. 
ndentes aos versos brancos do tipo estrófico anterior, tém rima própria, ape 
poi 


França, dantes se querias, 
da paz quebrando os enlaces, 
atirar a luva às faces 

do fero leopardo inglês, 
altiva as armas vestias, 
empunhavas forte a espada. 
Não trajavas desnudada 

os sinais da viuvez. 


(Mendes Leal) _ 


! 
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meo 


Um só sistema rimático 


4) Ou então os versos correspondentes aos versos brancos referidos tomam à 


rima dos versos que se lhes seguem, AAA, CCC: são então duas sequências rim; 
cas, separadas pelo verso que vai rimar com o último verso da estrofe: 


Não há existência alguma 

que não tenha amor; nenhuma... 
Porque o amor é, em suma, 
essência de todo o ser: 

há sempre quem nos atraía: 

mil vezes que a onda c: 
há uma rocha, uma prai 
aonde a onda vai ter. 


(João de Deus) 


i 
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Um só sistema rimático 


5) Ainda com regularidade na travação cruzada das rimas, mas de efeito monó- 
tono porque náo há senáo duas rimas para os oito versos: 


Refulge ao lume o teu turbante, 
© flor do Egipto imperial! 

© o caminheiro ainda adiante 
volta a fitar-te o olhar sensual. 
Ninguém o tem táo cintilante, 
na languidez, — fonte do mal — 
rastro de luz, agonizante 

à flor exul de estranho val. 


AN 
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(Anisio Melhor) 


pri 
versos seguintes, formando 
métrico, as rimas muito di 
os longos alexandrinos: 


O verso há-de sair do coragáo, 6 poeta, 

bem cheio dele, em fel ou néctar embebido, 
iso que se desfaz e tomba, | 

rança e os seus sonhos esparsos: D 


mesto — como a ilu 
ledo — como a espe: 


6) Do pocta brasileiro Alberto de Oliveira vamos dar uma oitava em que“! 
meiros quatro versos não rimam entre si e vão rimar, um a um, com 05 qien 
um só sistema rimático, o que torna, em qualquer tip? 

stantes, e mais ainda neste exemplo em que 0S versos são 


Hi 
B 
& 


tal de um cálix de flor, de dentro dela, inquieta, f A 
sai a abelha a trazer, em canoro zumbido, B 
todo o mel que colheu na pequenina tromba, | C 


todo o pólen que achou nos pequeninos tarsos. | D 


O ouvido como que se decepciona no anseio dum-embalo de consonâncias que 
não chega, até que na segunda metade da estrofe, a sede dessas consonâncias se 
satisfaz para todos os versos precedentes. 

Não nos lembramos de outros modelos dignos de nota, com disposições regula- 
res das rimas. Fora dos exemplos que demos, as variantes possíveis dependem do 
capricho do poeta ou dos acasos da realização, sem interesse especial, 


| h) Novena. Estrofe de 9 versos. Como o leitor com certeza foi notando, quanto 
maior é o número de versos da estrofe, mais possibilidade ela oferece ao capricho 
das combinações rimáticas, mas também mais facilmente a estrofe toma a estrutura 
de estrofe composta (N.º 97), — não apenas pelo desdobramento da ideia mas até 
pela autonomia rimática (N.º 99). Isso acontece na sextilha que se apresenta por 
vezes como dois tercetos, ou como uma quadra e um dístico; na septilha que é por 
vezes como uma quadra e um terceto, ou como uma quintilha e um dístico; na 
oitava que é às vezes como duas quadras, ou como uma sextilha e um dístico, etc. — 
para nos reportarmos aos exemplos que já demos e considerando-os principalmente 
do ponto de vista ritmo-lógico. Com mais razões isto pode acontecer e acontece em 
geral na novena, de que tratamos agora. 

Não conhecemos novenas de sistema rimático que se tenha consagrado na poe- 
«sia portuguesa. Limitamo-nos pois a três exemplos: 


1) Aos grandes, aos valerosos, 
passados de quem herdastes 
sobrenomes tão famosos, 
dês que nas armas pegastes, 
não fostes dos ociosos. 

Bem podereis descansar, 
que foram tempos de paz, 
podereis vir e jugar 

como se na terra faz. 


1.º sistema rimático 


2.º sistema rimático 


DAUA>w>w> 


(Sá de Miranda) 


2) Chegou a tanto meu mal 
que nem sei estar sem ele, 
e fujo dond' i al, 
como se fugisse dele, 
mas vendo-me em tal estado 
que me vou craro matar, 
nam quero mais que cuidar, 
por ver stenfado um cuidado 
que me nam pod'enfadar. 


(Bernardim Ribeiro) 


1.º sistema rimático 


2.º sistema rimático 


voDDOR>=> 
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triste vida me dais, 

a ae cuidado tam crescido, 
que penas tam desiguais 
sem vo'-lo ter merecido! 
avei ora piadade, 
pois que minha liberdade 
está em vosso poder, 
nam folgueis de me perder, 
que fazeis gram crueldade. 


1°sistema rimático 


2.º sistema rimático 


AUUNOAwW>mw> 


(Jorge de Resende) 


i) Décima. Estrofe de 10 versos. Pelo número par de versos, a décima Prestanse q 
alguns casos de regularidade rimática. 


1) Esta estrofe, com regularidade num só sistema rimático complexo; 


Como avezinhas implumes 
enjeitadas nos seus ninhos 
deixa a sorte os pobrezinhos, 
sem lar, sem pio, sem carinhos 
de maternal coracáo. 
Escutando os seus queixumes, 
compassiva a Providência 
volve os olhos à inocência, 

e em sua eterna clemência 
dá-lhes lar, ensino e pão. 


NUUUVA)NAZWW> 


com duas sequéncias rimáticas de trés versos cada, corresponde a oitava também com 


duas sequéncias rimáticas de trés versos cada, mas precedidas, na décima, por un 
verso com rima autónoma. 


2) Um outro modelo, com regularidade em sistemas rimáticos independents, 
como 


se fossem duas quintilhas com igual forma de travacáo das rimas: 


Ó meus olhos saudosos, 
minha grande roidade, 

meus suspiros tão queixosos, 
ó choros tão deleitosos, 

por deleite e por vontade: 
quem suspirasse algum dia 
para só desabafar: 

mas eu já não ousaria, 
porque um suspiro daria 
sinal de quem mo fez dar. 


| 1.º sistema rimático 


| 2.º sistema rimático 


UnoUnr>>7> 


(Bernardim Ribeiro) 


Este esqui 6 
quema estrófico, encontramo-lo nos poetas da escola palaciana- 
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3) Esta décima: 


Amor fez a mim amar, 
gram temp'á, unha molher 
que nem mal quis semp'e quer 
€ me quis e quer matar; 

€ bem o pód'acabar 

pois end'o pode ouver, 

Mais Deus que sab'a sobeja 
coita que m'ela dá, veja 

como vivo tam coitado; 

el mi ponha i recado, 


(D. Diniz) 


1,9 sistema rimático 


2.º sistema rimático 


Dono we > ower 


é, verdadeiramente falando, uma estrofe composta duma sextilha e duma quadra, 
cada uma com o seu pensamento próprio e as suas rimas próprias. 

Se pelo seu número par de versos, a décima se presta, como dissemos, a casos de 
regularidade rimática, também pela quantidade dos seus versos se presta a todas as 
irregularidades na distribuição das rimas. O último exemplo que demos, tomado no 
conjunto, é de travação rimática irregular. 

Nenhum esquema rimático da décima se consagrou de modo especial —da 
décima como estrofe, não como sistema estrófico de que adiante nos ocuparemos 


(N.º 110). 
II— ESTROFES HETEROMÉTRICAS (N.º 95) 


Quase todos os modelos de estrofes isométricas, no que respeita à determinação 
rimática, têm siso retomados nas estrofes heterométricas. Se é certo, que a variedade 
de estrofes consagradas é menor nas estrofes heterométricas do que nas isométricas, 
por outro lado a heterometria, como mais um elemento de diferenciação, permite ao 
capricho do poeta um muito maior número de variações. Seria excessivo e exte- 
nuante enumerá-las aqui. Limitamo-nos pois a indicar algumas das formas das 
estrofes heterométricas que se distingam de modo particular pela resultante musical 
da combinação da rima com a heterometria — algumas das quais já tivemos ocasião 
de dar como exemplos, entre outras (N.” 95 a 100). 


a) Estrofes heterométricas em versos de ritmo recitativo (N.º 56): 


1) Quanto é grande o meu Deus... Té onde chega — 108 
o seu poder imenso! A 6 
z Ele baixou os céus, desceu calcando — 108 
um nevoeiro denso. A 6 
(A. Herculano) 
2) Os versos que ai vão, modelo da poesia A 6+6 
ultra-peninsular B 6 
encontrei-os, leitor, na velha mercearia A 6+6) 
B 6 


dum nobre titular. 
(Junqueiro) 
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3) 


4) 


5) 


6) 


7) 


8) 


9) 


10) 


Sc o meu crime não fosse só de amores 
delinquente, réu de morte, 


não sonhara, Marília, só contigo, 
sonhara de outra sorte. 


(Tomaz António Gonzaga) 


Os deuses vendem quando dao. 
Compra-se a glória com desgraça. 
Ai dos felizes, porque são 
só o que passa! 
(Fernando Pessoa) 


Minh'alma é mundo virge’ — ilha perdida — 
em lagos de crist 

vem, Pepita, — Colombo dos amores, — 

vem descobri-lo, no país das flores 
sultana reinarás! 


(Casimiro de Abreu) 


Como o índio a saudar o sol nascente, 
coto sorriso nos lábios, franco e ledo 
aperto a tua mão: 
cantor das açucenas, crê-me agora, 
este canto que a lira balbucia 
é pobre, mas de irmão! 


(Casimiro de Abreu) 


O tecto fundo de oxigénio, d'ar, 

estende-se ao comprido, ao meio das trapeiras; 
vêm lágrimas de luz dos astros com olheiras, 
enleva-me a quimera azul de transmigrar. 


(Cesário Verde) 


Eu vejo-a vir ao longe, perseguida, 

como d'um vento lívido varrida, 

cheia de febre, rota, muito além. 

— Pelos caminhos ásperos da História — 

enquanto os Reis e os Deuses entre a glória. 
não ouvem a ninguém. 


(Gomes Leal) 


O Cristo, ao alto, alonga os magros braços nus 
por sobre a escuridão do rancho desolado 
Que segue ao som da marcha, o seu Jesus, 

por nós crucificado, 


(José Régio) 


Pulula a infância na pobreza!... 
Campos maninhos!... 

E os berços cheios... Que tristeza! 

Como é que Deus seca a deveza, 
fazendo os ninhos?! i 


(Junqueiro) 
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> 


>> waonw>> >www» | 


wr > o> 


cego 


11) Vi o teu rosto lindo, A 
esse rosto sem par; B 
contemplei-o de longe mudo e quedo, c 
como quem volta de áspero degredo c 104 

A 
B 


e vé ao ar subindo 
o fumo do seu lar! 


(João de Deus) 


12) Entre brumas, ao longe, surge a aurora. A 10° 
O hialino orvalho aos poucos se evapora, A o 
agoniza o arrebol. B 6 
A catedral ebürnea do meu sonho € Já 
aparece, na paz do céu risonho, c n 
toda branca de sol. B 6 


(Alphonsus Guimaraens) 


13) Quantos e quantos mais exemplos poderíamos dar! 

joas construções estróficas heterométricas de ritmo recitativo devem obede- 
cer à lei das relações matemáticas simples (N.º 100), quando os versos são estrutu- 
rülinenie diferentes, ou à lei das formas regulares quando a irregularidade (mais 
aparente do que real) é a combinagáo de um verso composto regular com um verso 
simples do mesmo tipo do componente daquele verso composto, como no exemplo 
com alexandrinos, de Junqueiro: «Os versos que ai vio, modelo da poesia || ultra- 
-peninsular...». 


b) Estrofes heterométricas em versos de ritmo lírico (N.º 57): 


1) Ó verdes figueiras, 6 verdes figueiras, A S(I)+5S 
deixai-o falar! B 5 
À vossa sombrinha, nas tardes fagueiras, A  S()+5 
que bom que é amar! B 5 
(A. Nobre) 
2) As crianças expirando A 7 
vão em bando, À 3 
mortas, da cor das opalas, B 1 
para as valas. B 3 
(Junqueiro) 
3) Nas horas ardentes do pino do dia ES 5045 
aos bosques corri; As 
e qual linda imagem dos castos amores, B SI+S5 
dormindo e sonhando cercada de flores BO SI)+S 
nos bosques a vil AS 
(Casimiro de Abreu) 
4) Pescador da barca bela, A T7 
onde vais pescar com ela, ^ 7 
que é tão bela, A3 
ó pescador B 4 


(Almeida Garrett) 
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o «ó pescador» repete-se, sempre, no final das estrofes Seguintes gp 
X. 


O vers 
cendo ao mesmos modelo. 

5) Não têm teus versos agora, A 7 
que se foi teu claro dia, B 7 
o impeto, o fogo, a harmonia B 7 

de outrora. A 2 
(Alberto de Oliveira, poeta brasileiro) 
6) Das sereias de Parténope A 7 
suponho B 2 
ao escutar-te ouvir os cânticos A 7 
em sonho. B'2 
(Castilho) 

7) Um dia, cándida rosa à $ 
vi despontar entre as flores, B 7 
linda flor; cs 
nem outra vi mais formosa A 7 
nem mais fadada d'amores, B 7 
para amor. c 3 

(João de Lemos) 

8) ‘Oh! que céu, que terra aquela, 

rica e bela 


como o céu de claro anil! 
Que seiva, que luz, que galas, 
náo exalas, 
nào exalas, meu Brasil! 


(Casimiro de Abreu) 


an»>> 


, Este modelo estrófico é uma criação romântica na poesia portuguesa, mas é 
interessante lembrar que já tem longa data na poesia francesa, como se vé por este 
exemplo de Ronsard, poeta do século XVI: 


Quand ce beau printemps je vois, 
j'apergois 

rajeunir la terre et l'onde, 

et me semble que le jour 
et l'amour, 

comme enfants naissent au monde. 


wDOOW>> 


Ficamos por aqui, 


. pois iríam. i s 
Vadiolades estaticas. os longe se quiséssemos dar exemplos de todas 


9) As boas constru 
à lei das formas regulares 


quebrado; por exemplo: o heptassilabo combinado com o trissilabo (exemplo de 
Junqueiro), a que a lei das formas regulares se aplica parcialmente (N.° 61). 

Todos os exemplos que demos obedecem a essas condições da boa construção 
estrófica heterométrica de ritmo lírico. 


102. PARÁGRAFOS POÉTICOS, — Nem todos os poemas obedecem à di 
são em estrofes. Por vezes o poeta estabelece diferentes e arbitrárias separações que 
estão fora do conceito de estrofe, dando-nos tiradas de diferentes extensões, a que 
podemos chamar pardgrafos poéticos. Tal sucede no poema Camões, de Almeida 
Garrett; nos poemas Maranos e Regresso ao Paraíso de Teixeira de Pascoais; etc. O 
mesmo sucede nos poemas nossos A Erotiada, Paz e Juizo Final. 

Noutros poemas tanto há parágrafos poéticos como estrofes, como, por exem- 
plo, no D. Jaime de Tomás Ribeiro e na Morte de D. João e Oração à Luz de 
Junqueiro. Também, para este caso, citaremos um poema nosso, // Poverello, em 
que se encontram o parágrafo poético, quase sempre, e, algumas vezes, a estrofe. 

Os exemplos que citámos são de composições extensas, na propria acepção tra- 
dicional da palavra «poema», termo que modernamente se generalizou para todas as 
composições poéticas, desde as mais extensas às mais curtas. Mas na acepção igual- 
mente tradicional da palavra «poesia» (composição poética pouco extensa), inúmeros 
são os exemplos em que se empregam só as divisões em parágrafos poéticos, ou 
estas com as divisões em estrofes — e até a realização continua sem quaisquer divi- 


sões em estrofes ou parágrafos, 


103, SISTEMAS ESTRÓFICOS)— Chama-se sistema estrófico a um conjunto 
de estrofes ritmicamente solidárias, obedecendo a certas regras, no qual um tema é 
desenvolvido e concluído. = 

Podemos classificar os sistemas estróficos nos seguintes grupos: 

1.9 — Sistemas estróficos com número fixo de estrofes e formas estróficas fixas; 
exemplos principais: soneto, décima clássica, sextina e rondó. 

2.9 — Sistemas estróficos com formas estróficas fixas, mas com número variável 
de estrofes; exemplos principais: trioleto, terza rima e vilanela, 

3.0 — Sistemas estróficos com número fixo de estrofes, mas com formas estrófi- 
cas variáveis; exemplo principal: balada francesa. 

4.0 — Sistemas estroficos com forma e números estróficos variáveis; exemplos 
principais: canção clássica, glosa e vilancete. São de paradigma arbitrário: forma e 
número de estrofes dependem do gosto ocasional do poeta. 

Cada grupo será estudado num capítulo especial. 

Muitos sistemas têm sofrido evoluções, degenerescéncias ou alterações mais ou 


menos arbitrárias, pelo que, em rigor, ou não há formas e número de estrofes fixos, 
ou cada alteração introduz a fixação dum modelo proposto. Apesar destas dificul- 
dades de classificação, estabeleceremos os grupos de sistemas estróficos segundo o 
critério dos modelos fundamentais a que os levou a perfeição técnica e a consagra- 
ção poética, mas daremos os modelos secundários que introduzam alterações, quando 


seja o caso de os dar com certo interesse. 
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CAPÍTULO II 


SISTEMAS ESTRÓFICOS COM NÚMERO FIXO DE ESTROFES 
E FORMAS ESTRÓFICAS FIXAS 


SONETO 


104. O SONETO CLASSICO. a) A construção rítmica e lógica do soneto. 
É o mais célebre sistema estrófico; que os clássicos levaram à mais alta perfeição 
formal. Consta de quatro estrofes isométricas: duas quadras + dois tercetos, perfa- 
zendo, portanto, catorze versos, com transportação das rimas da primeira para a 
segunda quadra e transportação das rimas do primeiro para o segundo terceto. O 
verso consagrado no soneto clássico é o decassilabo. 

A distribuição mais prestigiosa das rimas é a dos sistemas rimáticos deste 


exemplo: 


Meu ser evaporei na lida insana 
do tropel de paixões, que me arrastava; 
ah! cego eu cria, ah! misero cu sonhava 
em mim quase imortal a essência humana. 


>7m> 


1.º sistema rimático 


De que inúmeros sóis a mente ufana 
existência falaz me não dourava! 

Mas eis sucumbe a Natureza escrava 
ao mal, que a vida em sua origem dana. 


»--- 


Prazeres, sócios meus, e meus tiranos! 
esta alma, que sedenta em si nào coube, 


is nganos: 
no abismo vos sumiu dos deseng ds 


Deus, 6 Deus!... Quando a morte a luz me roube 


ganhe um momento o que perderam anos 
saiba morrer o que viver náo soube, 


vau ava 


(Bocage) 
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imaçã ideias que, por via de regra, há en 

Em virtude a ri gaia explana) e entre ode 
quadras (na primeira O Powe na a tese, no segundo conclui), facilmente o sq” 
tos (no primeiro o poeta conti Sas (N.9 97): uma oitava copas, Soneto 
configura dois grupos a eda is t rcetos; nunca, porém, duas ane Sus 
quadras + uma sextilha composta A dois te d ^ ^ estrofes sim. 
ples. Isto no soneto de realização perfeita. à alio Giusti 

Se considerarmos o agrado da quadra, pelo para dad sical no balances. 
mento dos versos dois a dois, com a distancia subjectiva que dai resulta e prevalece 
sobre a distância objectiva dos versos (N.º 24), e que Ta encontrar numa espon. 
taneidade que nos parece boa explicação da origem fisio! nen, Winds da estrofa. 
ção (N.º 95); se considerarmos a moderação do número de quadras (duas) agrada- 
Velmente proporcionado à positura e exposição do pensamento poético; se 
considerarmos o grupo metricamente mais reduzido dos tercetos, para confirmar ¢ 
concluir o pensamento poético, a resolver-se estética € condensadamente bem nessa 
tendência para a sextilha, que já tivemos ocasiáo de verificar na sequéncia de dojs 
tercetos (N.° 101); se considerarmos finalmente o acordo entre o conjunto de estro. 
fes — quadras e tercetos — € o desenvolvimento do pensamento poético, teremos de 
aceitar que o soneto é, na verdade, um sistema estrófico muito belo, uma forma 
poética muito feliz; e por esta razáo — náo pelos acasos ou caprichos das modas, ou 
menos por isto do que por aquela razáo — conheceu e conhece uma importáncia na 
estética da poesia que nào nos parece que possa extinguir-se definitivamente. 

Diz-se que o soneto deve fechar com chave de oiro, e isso explica que muitas 
vezes o poeta comece a criagáo do soneto pelo fecho, isto é, por um pensamento 
abrangendo o último ou últimos versos, no sentido do qual comporá depois os ver- 
sos antecedentes. Parece que Antero de Quental confessadamente assim fazia. É, de 
resto, a norma mais geral da criação de todas as composições poéticas curtas, t, 
pelas razóes particulares do soneto, a que naturalmente tém seguido e seguirüo 
quase todos os poetas cultores deste sistema estrófico. 


b) A rima nas quadras do soneto. A travação Timática mais prt 
soneto clássico é, como já dissemos, a da rima interpolada, repetindo-se na 2º qua- 
dra, exactamente, o esquema da 1.º, como no exemplo de Bocage: 


Mas tem-se admitido frequentemente a rima cruzada da 1.3 à 2^ quadra: 


Alma, que fica por fazer desd'hoje 

na vida mais, se a vã minha esperança 
que sempre sigo, que me sempre foge, 

já quanto a vida alcança não alcança? 


v>w> 
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Fortuna que fará? Roube, despoje, 

prometa doutra parte em abastanca 

que tem com que miglegre, ou com que anoje? 
tanto tempo há que dei mão à balança, 


-»-»- 


(Sá de Miranda) 


Tem-se alterado a regularidade das.duas rimas nas quadras do soneto clássico. 


quer interpolando, numa quadra; uma espécie de rima, e na outra 
"espécie-de-rima: E 


ido viajor, que do deserto, ^ 
ledo, percorre o areal que o sol castiga, B 
B 
A 


busca um pouco na terra, onde se abriga, 
vendo as sombras da noite que vem perto, 


Assim também, ó minha doce amiga!, B 
em meio ainda do percurso incerto. A 
no teu regaço, para mim aberto, A 
fui repousar, exausto de fadiga; 3 


(Osório Duque Estrada) 


uudra quer outra 


quer invertendo a ordem das rimas cruzadas numa quadra em relação a vutra 


quadra: 

Eu vou agonizando, agonizando, A 

não à feição do Sol. atrás do monte 8 

nem à do legionário formidando Lan 

que para a morte avance e à morte afronte. | B 
a 

E, se morrer, não deixo quem te conte B 

a odisseia infeliz de amores que ando A 

— rio errante que ignora a própria fonte — ] 

vertendo em prantos, desde nem sei quando!... JÁ / 


(Hermes Fontes) 


Mais frequentemente, talvez, do que quaisquer outros poetas, Jose Kévio 
temos dado uma disposição irregular às duas rimas do soneto clássico. Z: 


E 


epe 


nosso, com rimas cruzadas na primeira quadra e rima interpoiada na segunaa: 


Eu estou a escrever sentado à mesa , 
dum pequenino e recolhido bar 
como aqueles de poética tristeza 
adonde iamos dantes conversar. 


Passam, lá fora, os que foram levar 
flores aos cemitérios, na beleza 

desta electricidade já acesa 

que enche de luz-de-cinza o boulevard. 
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Exemplo de José Régio: 


Torcendo as mãos, pensei: «Que esses amigos © ^| 


i canto apraz, B 
a quem o ritmo que lhes canto : 
"o sonhem nunca as podridóes e os perigos À 


que a melodia vá tem por detrás... 


" RN 
Herdei de avós leprosos e mendigos A | 
uma chaga incurável e minaz. : a] 
Versos que eu faga... é ela quem os faz! ; 
Meus versos são venenos e castigos.. A $ 


c) A rima nos tercetos- do soneto. Quanto à travação das rimas nos tercetos, y 
soneto clássico tem conhecido também disposições variadas, mesmo nos poetas mais 
clássicos, além daquela que vimos no soneto de Bocage — rimas cruzadas do 1.º ay 


2.° terceto —: 


unau ava 


a qual é a de mais apurado esmero. Dois exemplos de variantes, mantendo as duas 


rimas, modalidades, no entanto, pouco frequentes: 


Caso e Fortuna podem acertar; 
mas se por acidente dão vitória 
sempre o favor da Fama é falsa 


Excede ao saber, determinar: 
à constância se deve toda a glória: 
o ânimo livre é digno de memória, 


(Camões) 
Se contarão as horas e os momentos? 


Se acharão num momento muitos anos? 
Se falarão co'as aves e co'os ventos? 


‘Oh! bem-aventurados fingimentos, c 
que nesta ausência tão doces enganos D 
sabeis fazer aos tristes pensamentos! c 


(Camões) 


Os poetas clássicos têm elevado 
em diferentes modalidades, a mai 
regularidade: 
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a três o número de espécies de rima no im 
s interessante das quais será a seguinte pela * 


Exemplo: 
também com 


No último exemplo, a rima do primeiro verso do 1.º terceto com o 


Vendo o triste pastor que com enganos 
lhe fora assi negada a sua pastora, 
como se a nào tivera merecida, 


começa de servir outros sete anos, \ 
dizendo: — Mais servira, se não fora | 
pera tão longo amor tão curta a vid: 


trés rimas nos tercetos: 


Senhor Dom Manuel, se a só clareza 
dum peito aberto, puro e fé levada 
muito merece, muito vos mereço. 


A pedraria, vâmente estimad 
os ricos cristalinos de Veneza 
lá se acham; eu, os meus palmos me mereço, 


(Sá de Miranda) 


Aqueles que cativos nos traziam 
por cantigas alegres perguntavam: 
Cantai (nos dizem) hinos do Sião. 


Sobre tal pena, pena tal nos dão. 
pois tiranicamente pretendiam 
que cantassem aqueles que choravam. 


(Camões) 


Eis-me aqui vou com vário som gritando, 
copioso exemplário para a gente 
que destes dois tiranos é sujeita, 


desvarios em verso concertando. 
Triste quem seu descanso tanto estreita, 
que deste tão pequeno está contente! 


(Camões) 


Meu Sol, quando alegrais esta alma vossa, 
mostrando-lhe esse rosto que dá vida, 
cria fores em seu contentamento; 


mas lop em não vos vendo, entristecida 
se mu'.ha e se consume em grão tormento. 
Ner, há quem vossa ausência sofrer possa. 


(Camões) 


(Camões) ` 


moa mua 


s de disposições rimáticas irregulares nos sonetos dos poetas clá: 


moa vom mua mao 


oma 


icos, 


timo verso 


do 2.º tercero, é demasiadamente distanciada, não dando assim uma inteira satisfa- 


ção auditiva. 
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-se dado ao terceto do soneto classicotambém as so, 
e que são inteiramente agradáveis: ^ 


tem 
d) Modernamente, lado 
4 imdticas com trés rimas, 


tes modalidades rimd: $ 
Uma vez. ao tornar à casa, quando c 

erguia a aldraba, o coração Ihe fala. D 

“e Entra mais devagar...» Pára, hesitando... C 
Nisso nos gonzos range a velha porta, E i 


ri-se, escancara-se, E ele vê na sala J 
a mulher como douda e a filha morta! E 


(Alberto de Oliveira. poeta brasileiro) 


Sé mulher o mais tarde que puderes, A 

acarinha as bonecas que tiveres, A 

vai matando as saudades que virão. B 

sé pequenina, alegre e descuidosa: ey 

« de todo o botão nasce uma rosa, Gg * 
B 


| sao ha rosa que volte a ser botão! 
(Marta de Mesquita da Cámara) 


Marta de Mesquita'da Câmara tem uma especial predileccáo por esta travação 
rimática; dos 56 sonetos contidos no seu belo livro Triste, só um não tem esta dis- 
posição de rimas. 

Disposição simétrica das rimas, raramente usad 

Só, vagabundo, assim desci mais fundo: e 
na Torre de Babel da minha ermida, D 
já vivo mais que a minha própria vida! D 


E através de vós todos continuo... E 
Sim! só a mim me entrego e me possuo, E 
porque eu me basto para achar o mundo. € 


(José Régio) 


Certas distribuições rimáticas irregulares modernas nos tercetos do soneto elis: 


sico, como nos dois exemplos seguintes: 

Geme aos golpes, que as carnes the retalham, C 

e, aberta a rósea boca, os olhos belos D 

pérolas vertem, que seu peito orvalham; c 
D 
E 
E 


dobram-se as curvas, soltam-se os cabelos 
e do alvo colo, amargurado e exangue, 
— como esparsos rubis — goteja sangue. 


(Valentim de Magalhães) 
O chão varrido e bem pisado, espesso 


c 
como um peito esmagado em cujo avesso € Y 
congelam subterráneos de solugos. D 


E ao fundo, um 

+ um pobre cego abandonado... E 
Abandonado e a apodrecer, de brugos. D 
com feridas que váo de lado a lado! E 


(José Régio) NS 
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e) O soneto perfeito e as suas estrofes. Um soneto perfeito não admite a termi- 
nação falsa das estrofes justificada pelo critério da divisão estrófica pela rima 
(N.º 99). Se as estrofes não se constituem segundo o desenvolvimento lógico das 
ideias, ou, dito de outra maneira, se este desenvolvimento lógico nào se'faz de 
acordo com o perfeito sistema estrófico quadra + quadra + terceto + terceto, o 
soneto adultera-se. Não quer isto dizer que cada estrofe deva terminar por um 
ponto final, mas deve constituir um todo lógico cujo pensamento não passará duma 
Estrofe à estrofe seguinte senão como um desdobramento ritmo-lógico. Porque os 
dois tercetos propendem facilmente e sem desagrado para uma estrofe composta — a 
sextilha (N.º 101)—, também facilmente e sem desagrado aceitamos que o pensa- 
mento se desenvolva, de qualquer modo, no todo da sextilha, mesmo sem a subdivisão 
lógica desse pensamento em tercetos. Eis um soneto de Antero de Quental, em que 
os tercetos se resolvem, verdadeiramente, numa sextilha: 


Na mão de Deus, na Sua mão direita 
descansou afinal meu coração. 

Do palácio encantado da Ilusão 
desci a passo e passo a escada estrei 


Quadra 


Como as flores mortais com que se enfeita 
a ignorância infantil — despojo vão — 
depus do Ideal e da Paixão 

a forma transitória e imperfeita. 


Quadra 


que a mãe leva ao colo agasalhada, 


| Como a crianga em lóbrega jornada, 
e atravessa, sorrindo vagamente, 


Sextilha 


dorme o teu sono, coração liberto, 


mares, selvas, areias do deserto, 
dorme na mão de Deus eternamente 


Eis um soneto de António Correia de Oliveira, que poderiamos, sem dúvida, do 
ponto de vista ritmo-lógico, considerar como constituído por uma oitava e uma sexti- 
lha, se certas e incontestáveis pausas discursivas não nos levassem antes a falar de 
duas estrofes compostas (quadra + quadra e terceto +terceto), por essas pausas mes- 
mas visando a divisão tetra-estrófica consagrada do soneto: 


Aquelas três escuras oliveiras 

que parecem de luto aliviado, 

foram na terra o prémio das canseiras 

de alguém que está no céu bem descansado, 
Oitava 

um velho lavrador, inda alembrado 

nas noites de serão e nas lareiras, 

e que, às árvores santas abraçado, 

dissera estas palavras verdadeiras: 
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«Como o sangue de Cristo que alumia 
todo este mundo e me encaminha a mim 


para as portas do céu e da alegría, 


ee assim teu óleo, 6 Árvore tão forte, 


me alumiou na vida e há-de, enfim, 
alumiar também a minha morte!...» 


Ronald de Carvalho: 


Antes a alma que tenho andou perdida, 
foi pedrougo a rolar pelo caminho, 
topázio, opala, pérola esquecida 

num bracelete real; foi caule e espinho, 


Outro exemplo, de 


Oitava à 
bronze que a mão tocou, áurea jazida 


por entre ruínas de um país maninho, 
e reflectiu, fatal, o olhar da Vida 
no corpo em sangue de um estranho vinho... 


Foi casco medieval, foi lança e escudo, 
foi luz lunar e errante de lanterna, 

e depois de exsurgir, triste, de tudo 
Sextilha 
veio para chorar dentro em meu ser 

a amarga maldição de ser eterna 

e a dor de renascer quando eu morrer... 


Nos sonetos de Correia de Oliveira e Ronald de Carvalho, o sentido e a leitura 
nào anulam necessariamente a distinção entre as duas quadras. 

Para além do que denotam os três exemplos apresentados, isto é, desde que não 
seja possível a apreciação auditiva da estrutura tetra-estrófica: duas quadras (em 
estrofes simples ou, em último caso, numa estrofe composta, a oitava, subdivisivel 
em duas quadras) e dois tercetos finais (em estrofes simples ou numa estrofe com- 
posta, sextilha, subdivisível em dois tercetos) ou, em último caso, uma sextilha final, 
o soneto deixa de existir, ou não passa de mera convenção mais para os olhos do 
que para o ouvido. Assim, este «soneto» de Antero de Quental: 

Conheci a beleza que não morre 
€ fiquei triste. Como quem da serra 


Quintilha | mais alta que haja, olhando aos pés a terra 
€ o mar, vé tudo, a maior nau ou torre, 


minguar, fundir-se, sob a luz que jorre; 
assim eu vi o mundo e o que ele encerra 


Terceto | perder a côr, bem como a nuvem que erra 
ao pôr do sol e sobre o mar discorre. 

" Pedindo à forma, em vào, a ideia pura, 

celo | tropeço em sombras, na matéria dura, 
€ encontro a imperfeição de quanto existe. 
Recebi o bapti 
ism 
"T ptismo dos poetas, 


© assentado entre as formas incompletas 
Para sempre fiquei pálido e triste. 
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mes tecnicamente um soneto perfeito: rigorosamente, começa por uma quintilha à 
qual e seguem três tercetos. Salva-se pela altura do pensamento. 
ais lamentável ainda, ou igualmente lamentável, do ponto de vista técnico- 


estético, é que se anule a distinção lógica entre a segunda quadra e o primeiro ter- 
ceto, como aqui: 


Meus dias de rapaz, de adolescente, 
Quadra abrem a boca à bocejar sombrios: 
deslizam vagarosos, como os Rios, 
sucedem-se uns aos outros igualmente. 
Ou: 
Nunca desperto de manhã, contente. 
Pálido, sempre com os lábios frios, 
oro, desfiando os meus rosários pios... 
Setitha Fora melhor dormir, eternamente, 


Tercero 


mas não ter eu aspirações vivazes, Quadra 
e náo ter, como tém os mais rapazes, 
olhos boiando em sol, lábio vermelho! 


Quero viver, eu sinto-o, mas não posso: 
Terceto | e não sei, sendo assim enquanto moço, 
o que serei, então, depois de velho. 


(António Nobre) 


f) Exibicionismos no soneto. Desde longe que há exemplos de exibicionismos 
no soneto, dentro da-SUá estrutura clássica: A-título-de curiosidade-mencionaremos: 
0 soneto ado (a palavra de rima do verso antecedente rima também com a 
“primeira palavra do verso que se lhe segue, até ao fim das quadras; o mesmo nos 
tercetos); o soneto com eco (em cada verso, a última ou últimas sílabas da palavra 
[nào a palavra inteira, pelo menos na regra mais preceituada] que precede a palavra 
final, indicam nesta a rima); o soneto com repetição (a palavra final de cada verso 
"repete-se no começo do verso imediato); o soneto continuo com repetição de duas 
palavras (as mesmas duas palavras aparecem, ora uma, ora outra, no firtrdos Versos, 
‘em vez das rimas normais); o exemplo clássico, e, incontestavelmente muito beto; é 


este gongórico soneto de ou atribuido a Sóror Violante do Céu: 


Se apartada do corpo a doce vida, 
domina em seu lugar a dura morte, 
de que nasce tardar-me tanto a morte, 
se ausente d'alma estou, que me dá vida? 


>.» 


Não quero sem Silvano já ter vida, 
pois tudo sem Silvano é viva morte; 
já que se foi Silvano venha a morte, 
perca-se por Silvano a minha vida. 


>..> 


Ah, suspirado ausente, se esta morte 
nào te obriga a querer vir dar-me vida, 
cómo nào me vem dar a mesma morte? 


> 
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Mas se n'alma consiste a propria vida, A 
bem sei que se me tarda tanto a morte, B 
porque sinto a morte de tal vida. A 


queé 


Vers 
A esquerda, p; iy 
vras que indi 


Doces cuidados entre mil tormentos 
os meus amores menos me asseguram 
nos seus ardores águas. se conjuram 
acham logrados novos ardimentos. Etc. 


Tormentos mil entre cuidados doces 
Leitura retrogradé | Se conjuram àguas nos ardores seus 
| ardimentos novos logrados acham. Etc. 


Tambem o soneto pode ser lido do último verso para o primeiro. Tendo rim 
interior. pode ser verticalmente dividido em dois pequenos Sonetos ou sonetilhos, 
que nodem lisos de cima para baixo ou de baixo para cima, com sentido mais 
ov menos perfeito. se não mais ou menos imperfeito, Todas estas coisas se encon- 
tram no soneto seguinte, constituido por dois sonetilhos, no primeiro dos quais há 
este acrosuco — DONA MARIA PINTA — formado pelas letras iniciais de cada 
verso. = © segundo sonetilho tem como acróstico o nome do próprio autor~ 


EM EL DE FARIA: 
Doces cuidados Entre mil tormentos 
Os meus amores Menos me asseguram 
Nos seusardores Águas, se conjuram 
Acham logrados Novos ardimentos. 
Muito animados Únicos alentos 
Andam em dores. Em meu bem se apuram; 
Rindo rigores Leves se asseguram, 
Inda penados Diio-me atrevimentos. 
Amo mil penas Esperando glórias, 
Poresperar-vos, Faço aos males rosto, 
Iris serenas, Astros soberanos, 
No imaginar-vos ^ Rígidas memórias 
Todas amenas Imagina o gosto, 
Acho o amar-vos, Alvo de meus danos. 


É manifesto que todo u 


aaa m conjunto ridículo de habilidades, e de paciência P 
essas habilidades, faz deste s. 


Oneto uma degradação da poesia. 


105. O SONETO E 


isse- 
OS DIF . — Como di 
mos, ao definir o soneto IFERENTES TIPOS DE VERSOS 


issi : li 
clássico (N.º 104), o seu verso consagrado foi o decas 
7 


Qualquer outro tipo métrico era, dantes, inconcebível na poesia portuguesa, como 
na espanhola e italiana, Mas modernamente, o preconceito do decassilabo desapare- 
ceu, concorrendo com esse verso o alexandrino; e, menos frequentemente, tém-se 
empregado outros tipos métricos. Em qualquer destes casos convencionaremos a 
designação de clássico, que lhe damos, quando o soneto mantenha o critério das 
duas rimas nas quadras 

Dada a importáncia que o soneto tem na estética das formas poéticas, parece- 
-nos interessante dar uma pequena antologia do soneto clássico em tipos de versos 
diferentes do decassilabo. 


a) Soneto em alexandrinos. Comegaremos pois pelo soneto no alexandrino 
dodecassilábico, 6+6, verso que, conforme dissemos, concorre hoje com o decassi- 
labo, na poesia portuguesa: 

6 6 


Feliz do que viveu nas épocas preclaras, 
em que a rude alma antiga era singela e sá, 
e Patriarcas Hebreus, de grandes barbas claras. 
tinham a alegre paz de uma oriental manhã! 


Eram tempos leais! — Desde o Horebe a Caná, 
O Senhor abengoava as águas e as searas, 

e as serranas gentis, as Rebecas, as Saras, 

iam, cantando alto, aos poços de Mediä!... 


Sim, eram tempos chãos, brancos, simples, lavad 
em que Rute e Booz ceifavam nos seus prados, 
e as princesas reais iam lavar nos rios! 


O Pai dava, em seu lar, asilo aos caminhantes, 
a Mãe criava ao peito os futuros gigantes, 
e a Avó fiava a lã, com seus dedos macios. 


(Gomes Leal) 


Outro exemplo em versos alexandrinos dodecassilábicos, que oferece a particula- 
ridade de manter duas rimas em todo o soneto, desde as quadras aos tercetos 


(soneto continuo): 
6 6 


Bailando no ar, gemia inquieto vagalume: 
«Quem me dera que fosse aquela loura estrela, 
que arde no eterno azul, como uma eterna vela 
Mas a estrela, fitando a Lua, com ciúme: 


>...» 


«Pudesse eu copiar-te o transparente lume, 
que, da grega coluna à gótica janela, 
contemplou, suspirosa, a fronte amada e bela...» 
Mas a Lua fitando o Sol com azedume: 


>7»> 
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(com cesura tónica) e de 13 sílabas (com 


PE RE 


«Misera! Tivesse eu aquela enorme, aquela B 
claridade imortal, que toda a luz resume!...» A 
Mas o Sol inclinando a rútila capela: B 
pi MA a 

(Pesa-me esta brilhante auréola de nume... A 
Enfada-me esta azul e desmedida umbela... B 
Porque nào nasci eu um simples vagalume?» A 


(Machado de Assis) 


Um soneto, nosso, em que os alexandrinos são indiferentemente de 12 stata 


A E o 
Foi num país distante, foi à beira dum mar 

que pela inesquecivel primeira vez te vi. 

Voava uma gaivota no sonho azul do ar... 

ta um barco nas ondas... Nunca mais te esqueci... 


—_ 
Eu fiquei para sempre a lembrar-me de ti 
naquela mesma praia, junto do mesmo mar, 
entre a mesma gaivota no azul-sonho do ar 

e o mesmo barco ao longe, como quando te vi 


Há momentos que ficam eternamente belos, 
e para onde formos sempre connosco vão, 
porque não mais, não mais, podemos esquecê-los! 


Tu envelhecerás, teus olhos chorarão, 
mudar-se-á em prata o oiro dos teus cabelos, 
— mas hei-de sempre ver-te como te vi entáo!... 


[«Foi num país distante... 


Este soneto apresenta uma heterometria equilibrada (| 


cesura átona) (N.º 28): 


Cesura átona (13 silabas) 


Cesura tónica (:2 silabas) 


Cesura átona (13 sílabas) 


Cesura átona (13 silabas) 


| Cesura átona (12 silabas) 


Cesura átona (13 sílabas) 


2.62). 


is P, Soneto em bieptesslios. Agora um sonio de delicado e belo sabor simbo 
i ieptassilabos com cesura tónica, cujos hemistiquios (heptasílabos) são 


acentuados intencionalmente na 3.º sílaba, 1(1} + T: 
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T0 T 


cin rosas lentamente, tristemente, no jardim, 

a horas fis mises tristes que eu não posso consolar: 

pa moras, há outonos, há mistérios dentro em mim, 
ia alma adormecida, dormem sonhos verde-mar. 


Tristemente, lentamente, de um palácio de marfim, 

saiu Ela, nessa noite, saiu Ela, a passear, 

lentamente, como um sonho que não tem começo ou fim, 
tristemente como um lenço, de saudades à acenar! 


No Palácio fez-se noite, fez-se noite de abandono; 
andam sombras, andam frios melancólicos de outono, 
batem portas sacudidas, caem vidros estalados... 


Deu a traga nos tapetes, e a ferrugem deu nos aços, 
e a Saudade, tristemente, faz ouvir seus lentos passos, 
lentamente, tristemente, nos salões desabitados! 
(Alfredo Pimenta) 
e) Soneto em iere Um soneto em bipentassilabos de cesura átona, 
5(1)?+ 5, com acentuação par nós hemistiquios: 


say. 5 


A Morte é fantasma que em negra promessa 
no sol duma vida põe sombra assassina. 
Porém, ninguém sabe se a vida começa 

na hora em que a Morte com ela termina... 


A Monte é que sabe... Mas não se confessa. 
É mestra em Ciência, porém não ensina. 
Fronteira de aonde jamais se regressa, 

a Morte é caminho que não se imagina... 


Senhora invisível dos grandes mistérios, 
passeia-se, à noite, nos seus cemitérios 
e escreve, nas covas, os nomes à sorte, 


E quantos lá moram conservam segredo. 
Porque uhrapassaram o instante do medo 
e agora pertencem às cortes da Morte. 


(Cacilda Celso) 


Um outro, formosíssimo, em bipentassilabos de acentuação impar, 


5(1)!0030u13 4 51 ousou 13; 


5(1) 5 
Bruma eu me chamo, pois de bruma sou. 
Visto-me de névoas, como faz o mar. 


Sinto-me em mim mesma, mas não sei se estou. 
por me não achar. 


porque acabo sempre 
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_ — —— 
Sei que tenho asas, mas nào sei se vou... 
(a gaivota, as vezes, também quer ficar...) 
Sei que o nevoeiro, quando me abraçou, 
Jez de mim neblina, feita ao meu sonhar. 


Não conheço a forma, falta-me o limite 


desta alma esquiva, que me foge tanto, 
é onde o sentimento pulsa, verdadeiro! 


—— 
Tudo em mim é bruma! Bruma que permite 
que me sinta noiva, noiva por encanto, 
toda envolta em rendas, véus de nevoeiro!. 


(Cacilda Celso) 


d) Soneto em eneassilabos. Não nos lembramos de sonetos em eneassilabos,9u 
(=3+3+3), de outros poetas, e, por isso, apresentamos este, nosso, realizado a 


título experimental: 


3. 6^ 
Por aquele que sofre a agonia, 
Ps 
os qué 6 amam suplicam aos cé 
«Dá-lhe a morte depressa, abrevia 
os tormentos que o tranzem, meu Deu: 


E esta súplica arroz me arrepia: 
que sabemos, os crentes e ateus? 

Seja dor ou prazer, cada dia 

que eu os tenha, inda existo, — são meus. 


Cada amargo, dorido momento 
que suporte um herdi-moribundo, 
na consciência do seu pensamento, 


é momento que o mundo inda tem, 
— porque nós é que somos o mundo, 
e connosco ele morre também 


Outro exemplo, cronologicamente anterior, de autor da segunda metade do 
século XIX, e que foi mais filósofo do que poeta: 


3 6^ 
Esta triste e sombria avenida, 
negro túnel de treva e miséria, 
é o caminho que leva esta vida 
ao viver imortal da matéria. 


E esses corpos que exaustos na lida 
já nem sentem pulsar uma artéria, 
vão sumir-se e viver sem guarida 
nas mil formas da vida sidérea. 
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Quem sucumbe náo entra no Nada 
nem só deixa na campa medonha 
esses restos finais duma ossad: 


Ai! a morte é uma senda risonha 
que transforma uma vida pensada 
na existência letal de quem sonha. 


" (Domingos Tarroso) 


€) Soneto em bitetrassilabos. Outro soneto, nosso, experimental, em bitetrassi- 
labos com cesura átona, 4(1) +4: 
4(1) 4 
No cais há choros. O quatro-mastros 
saiu do porto. No alto mar 


rasga entre as ondas espúmeos rastros, 
como feridas sangrando liar, 


—ÓM MERERI 
Não se distinguem, já longe, os mastros. 
É como sombra, que a flutuar 
se vai sumindo já sob os astros 
da roxa hora crepuscular. 


E na indecisa distancia infinda 
desaparece por fim a triste 
longinqua sombra de irrealidade... 


Mas os que restam, no cais, ainda 
vêem o barco, que não existe 
já nos seus olhos, -- mas na saudade!... 


f) Sonetilhos. Os sonetos em versos curtos — de oito ou menos sílabas — são 
chamados vulgarmente sonetilhos. E 
1) Exemplo dum sonetilho ou soneto em octossilabos, 8º (=4 +4): 
Quando eu morrer abram-me o peito 
é desta jaula, onde houve um leão, 
tirem, o cárcere era estreito, 
meu velho e altivo coração. 


Depois sem dó e sem respeito, 
sem um murmúrio de oração, 
lancem-no assim, vai satisfeito, 
à vala obscura, à podridão, 


para que durma e se desfaça 
no lodo amargo da Desgraça, 
por quem bateu continuamente, 
como um tambor que entre a metralha 
estoira ao fim duma batalha, 
rouco, fufidso, ansioso, ardente! 
(Guerra Junqueiro) 
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2) Em heptassilabos, acentuação rítmica incerta, Ts 


Trangas! ai! Trangas formosas! 
Cabelo puro e anelado, 

tão negro, tão perfumado 
‘como as matas tenebrosas! 


Nas vossas roscas cheirosas, 
eu sinto o aroma orvalhado, 
que habita o seio doirado 
da madressilva e das rosas. 


Por isso, amor, quando vejo 
esses escuros novelos 
revoltos, tenho desejo 


de aspirá-los, de sorvê-los, 
e de morrer como um beijo 
nas ondas dos teus cabelos. 


(Luis Guimarães) 


Outro sonetilho em heptassílabos, com a particularidade de ter as quadras com 
rimas emparelhadas: 


Vem um préstito funéreo 
de volta do cemitério... 
Maria, a flor do lugar, 
aba de se enterrar. 


=u>> 


É noite; — o azul sidéreo 
é um profundo mistério: 
ouve-se um sino dobrar, 
e ao longe as ondas do mar. 


>> 


Luís, o noivo, um rapaz 
robusto, valente, audaz, 
alma rude, ingênua e franca, 


voa 


inveja os versos e as cobras 
que vão rastejar nas dobras 
daquela mortalha branca. 


Umm 


(Conde de Monsaraz) 


3) Em hexassilabos, acentuação rítmica incerta, 6°: 


A noiva passa rindo, 

de rosas coroada, 

como um botão surgindo, 
à luz da madrugada. 
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Na fronte imaculada 
o véu lhe desce lindo, 
e a brisa enamorada. 

Ihe furta beijo infindo, 


Ante o altar se inclina 
a noiva, e purpurina 
murmura a medo; «Sim». 


Agora é noite; a Lua 
no céu azul flutua, 
e o noivo diz: «Enfim» 


— (Gongalves Crespo) 


4) Em pentassilabos, de acentuação par, 5*: 
Camées, comparado 


aos mais escritores, 
nem entre os maiores 
foi sempre igualado. 


Qual deles deu brado 
com tantos primores, 
tais frutos e flores 

de engenho inspirado? 


Com graças tão finas, 
ciência tamanha? 
Estâncias divinas! 


Qual deles lhe ganha? 
Os mais são colinas, 
ele é a montanha! 


(João de Deus) 


Em pentassilabos de acentuação impar predominante: 
A lágrima triste 
que por ti surgiu 
mal que tu a viste, 
quase se não viu... 


Como quem desiste 
logo se deliv... 

E mal Ihe sorriste, 
logo te sorriu. 


Já não era a dor, 
o sinal 
duma funda mágoa; 


era o infinito 
— o infinito amor 
numa gota de água... 


(Augusto Gil) 
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5) Sonetilho em tetrassilabos, nóss 
O alto galo 
do catavento 
gira co'o vento 
sem intervalo. 


Como um cavalo 
num movimento 
doido e bulhento, 
preso ao pealo. 


Galo pugnaz, 
galo gaules 
n'alto poleiro! 


Tão perto estás 
do céu que vês! 
E prisioneiro!. 


6) Sonetilho em trissílabos, nosso também: 
O sol d'ouro 
cai no mar 
tumular 
— e eu choro. 


E imploro 
sem tentar 
explicar 

o meu choro. 


Este dia 
a dor tinha 
com certeza? 


Ou seria 
toda minha 
a tristeza? 


7) Sonetilho em dissílabos, experimental: 
a¥mento 
no brejo, 
um lento 
cortejo... 


No brejo 
sedento 

nem beijo 
de vento. 


Aragem 
só pede 
a calma: 


imagem 
da sede 
na alma! 


8) Finalmente, o incrível sonetilho em monossilabos; 


Ail 
quem 
vai 
bem 


sem 
mãe 
nem 
pai! 


Pranto, 
forte 
manto! 


Morte, 
santo 
norte! 


(Domingos Tarroso) 


g) O prestígio do soneto tem determinado o capricho de o realizar em soneti- 
lhos de formas extremamente curtas como o trissilabo, o dissílabo e o monossilabo, 
em que a apreensáo auditiva das relagóes entre as estrofes e o pensamento é difícil, 
ou nào é perfeita, ou é até impossivel. Foi pois a título de curiosidade que demos 
exemplos destes sonetilhos. 


106. O SONETO MODERNO COM DOIS SISTEMAS RIMÁTICOS NAS 
QUADRAS E O CASO DO SONETO MODERNO COM TRANSPORTAÇÃO 
DE UMA SÓ DAS RIMAS DA 1.* PARA A 2* QUADRA. — Chamamos soneto 
moderno ou de quadras com rimas independentes “Aquele que não tem transportagáo 
“de rima dà primeira para a segunda quadra, porque cada quadra tem seu sistema 
“Timático próprio. Quanto aos tercetos, são empregadas, no soneto moderno, as dis- 
posições que vimos no soneto clássico, e nos que ainda considerámos clássicos, prin- 
cipalmente com três espécies de rimas (N.º 104). 

Os sonetos de José Duro são, em geral, de quadras com rimas independentes; 


um exemplo, em dodecassilabos: 


Encontrei-a uma vez, a lívida, caveira, 
a rir, sinistramente, em doidas gargalhadas. 
E pensei, nesse instante, ó almas torturadas! 
que ela seria, em breve, à minha companheira. 


>u»> 


Depois vi, por meu mal, naquela ossada nua, 
que a Morte descarnara, em Ansias, brutalmente, 
a imagem do meu ser, gelada e inconsciente, 
bebendo a luz do Sol e as lágrimas da Lua... 


avva 


8l 


Alfredo Guisado teve p 
grande predilecgáo; damos del 


E tive inda mais ódio a este viver tristonho 
que arrasto sem te ver, eu que por ti vivia, 


ó alma da minha alma e sonho do meu sonho! 


Entanto, começava o dia a escurecer... 


E eu fui-me perguntar à Sombra, que descia, 


se acaso não seriam horas de eu morrer! (4) 


Na minha quinta, em pequeno, 
tive um inquieto baloico, 

que ainda o vejo sereno 

€ nele os meus gritos oiço. 


Longas horas baloigava 
meu frágil corpo menino. 
E ora subia ou baixava 

num constante desatino. 


Nesse bal 
chama por mim minha 
e cu chamo p'lo que passou. 


E sem haver quem me oiça 
o baloiço me baloiga 
entre o que fui e o que sou. 


mmm Dodo w»w» 


mao 


mum 


G 
F 
G 


elo soneto com quadras de rimas indepentente 
le um exemplo de um lindo sonetilho em heptassij 


5 Uma, 
labos; 


Nós também temos empregado com frequência a travação rimática do soneto 
moderno. O nosso poema O Amor e o Tempo é em sonetos decassilábicos com essa 


travação rimática: 


E aquela que eu à vida disputei 

num grande amor de sonho proibido? 
E por isso de todos a ocultei 

€ à mentira do mundo eu hei mentido. 


Com que saudades eu me lembro dela 
tremendo nos meus braços de emoção! 
Eu dava tudo pra voltar a tê-la 

€ beijá-la na mesma inquietação! 


Astros do céu, que nós passando tristes 
olhávamos, mãos dadas, irreais, 
no pecado da luz crepuscular!, 


guardai segredo, 6 astros que nos vistes 
pela última vez —e que náo mais, 
não mais nos tornareis a ver passar!... 


(€) Sobre este alexandrino final do soneto, Vid. N.º 28. 
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Omm DADO w>»w> 


Omm 


Há exemplos de sonetos modernos com a só transportação de uma das rimas 
da primeira quadra para a segunda quadra, aproximando-se deste modo do soneto 
clássico. Um exemplo muito formoso, em alexandrinos: 


Quem poluiu, quem rasgou os meus lençóis de linho, 
onde esperei morrer — meus táo castos lengóis? 

Do meu jardim exiguo os altos girassóis 

quem foi que os arrancou e lançou no caminho? 


>um> 


Quem quebrou (que furor cruel e simiesco!) 
a mesa de eu cear, — tábua tosca de pinho? 
e me espalhou a lenha? E me entornou o vinho? 
— da minha vinha o vinho acidulado e fresco... 


o»»0 


Ó minha pobre mãe!... Não te ergas mais da cova, 
olha a noite, olha o vento, Em ruina a casa nova... 
Dos meus olhos o lume a extinguir-se breve. 


moo 


Não venhas mais ao lar. Não vagabundes mais. 
Alma da minha mác... Náo andes mais á neve, 
de noite a mendigar às portas dos casai 


mmn 


(Camilo Pessanha) 


107. SONETO COM ESTRAMBOTE OU COM DUPLO FECHO. — O 
soneto com estrambote é um soneto normal a que se acrescenta mais alguns versos 
que constituem o estrambote ou estramboio. Este termo (derivado do lat. popular 
Jirambus<, lat. sirabus, estrábico, vesgo) indica a anomalia do acrescentamento de 
yersos ao modelo do sistema estrófico do soneto normal. 


a) O soneto com estrambote foi cultivado na poesia italiana, espanhola e por- 
tuguesa. O exemplo portugués, que os nossos tratados de versificação apresentam, é 
“o Seguinte, de Camões, cujo estrambote consta de dois hexassílabos ou heróicos 
quebrados + um decassílabo, ou seja um terceto heterométrico: o primeiro verso do 


estrambo! 


rima com os versos mediais dos tercetos antecedentes, e o segundo e ter- 


os têm rima emparelhada: 


Tanto se foram, Ninfa, costumando 
meus olhos a chorar tua dureza, 
que vão passando já por natureza 
o que por acidente iam passando. 


>em> 


No que ao sono se deve estou velando, 
e venho a velar só minha tristeza; 

o choro não abranda esta aspereza, 

é os meus olhos estão sempre chorando. 


peed 
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Assi de dor em dor, de mágoa em mágoa, 
consumindo-se vão inutilmente, 
e esta vida também vão consumindo. 


moo 


Sobre o fogo de amor inútil água! 
Pois cu em choro estou continuamente 
e do que vou chorando te vás rindo. 


moo 


Assi nova corrente 
levas de choro em choro; 
porque, de ver-te rir, de novo choro. 


nma 


Estrambote 


b) O soneto com estrambote tem sido depreciado, acusado de falta de harmo- 
nia, e como que só convindo a assunto humorístico. Os autores espanhóis, em geral, 
dáo como exemplo disso o famoso soneto humorístico Al Túmulo del Rey Felipe jj 
en Sevilla, de Cervantes, em que o estrambote é composto dum hexassilabo + doi, 
decassílabos, — no que difere um pouco do estrambote camoniano: 


«Voto a Dios que me espanta esta grandeza 
y que diera un doblón por decrebilla; 
porque a quién no sorprende y maravilla 
esta máquina insigne, esta riqueza? 


»55- 


Por Jesucristo vivo, cada pieza 

vale más de um millón, y que es mancilla 
que este no dure un siglo, oh gran Sevilla, 
Roma triunfante en ánimo y nobleza! 


>uw> 


Apostaré que el ánima del muerto, 
por gozar de este sitio hoy ha dejado 
la gloria donde vive eternamente». 


mon 


Esto oyó un valentón, y dijo: — «Es cierto 
quanto dice Voacé, señor soldado. 
Y el que dijere lo contrario, miente» 


moo 


Y luego, incontinente, 
Estrambote | caló el chapeo, requerió la espada, 
miró al soslaio, fuése, y no hubo nada, 


mam 


Alfredo Pimenta diz do soneto com estrambote que «a sua graça é nula, e só 
por um capricho muito exigente eles foram feitos». 

, Por nossa parte, consideramos tais depreciações deste complexo sistema esttó 
fico como absolutamente convencionais, porque o assunto (sério ou humorístico) ^ 
medad iar b assi (com graciosidade ou náo) transcendem a natureza formal 
asako ea ão podemos dizer que é nula a graça nos dois sonetos com 
at Amtes e de Cervantes —, e se o deste é humorístico, o de Cami 
E mem iperboliees € graciosas expressões amorosas que encontram o 
MTS RN e © poeta. A seriedade e a graciosidade que resultam da n 
Peto tà, de qualquer forma estrófica ou dum qualquer sistema de estrofes, y 

ites de possibilidade, tudo estando principalmente no pensamento nº 
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dado nessa forma estrófica ou nesse sistema de estrofes, portanto na inspiração poé- 
tica do autor. 

Ora, quanto à natureza formal do sistema estrófico que é o soneto com estram- 
bote, o resultado estético depende, 1.º, das relações entre forma e pensamento pelas 
quais se realiza um soneto normal perfeito (N.º 104), que é o corpo principal do 
soneto com estrambote, e, 2.º, das relações entre esse soneto e o estrambote. Quer 
dizer, um soneto com estrambote, e perfeito, há-de ser: um soneto normal com o seu 
fecho próprio (de modo que ficaria completo o seu pensamento, mesmo se lhe 
suprimissem o estrambote, como é o caso no exemplo de Camões) + um estrambote, 
que alguma coisa acrescente ao pensamento, enriquecendo-o. Do contrário, o 
estrambote mataria o soneto. 

Sendo assim, o soneto com estrambote é uma composição poética conceptual- 
mente mais difícil e exigente, em princípio, do que o soneto normal, porque se este 
Techar com chave de ólro; como se diz, o soneto com estrambote ou com duplo 
fecho, e porque de duplo fecho, deve fechar com chave de diamante, como é ainda o 
Caso do exemplo de Camões. Esse exemplo dá-nos um modelo muito bem adaptado 
so desenvolvimento do pensamento poético a findar com segundo fecho — que é 
uma segunda conclusão de síntese numa forma portanto mais reduzida do que a dos 
tercetos do soneto normal. 

Visto que o termo estrambote tem uma origem etimológica depreciativa, €, 
quanto ao sistema estrófico em questáo, convencionalmente depreciativa, propomos 
que se Ihe chame segundo fecho, porque o é ou o deve ser, conforme o que se 
expós—, e ao soneto que o contém chamaremos soneto com duplo fecho ou com 


segundo fecho. 


c) Deixou de aparecer na poesia portuguesa. Nós temos um extenso poema, Á 
Comédia da Morte, cujos seis cantos (precedidos de breves introduções heterométri- 
cas) sáo constituídos sistematicamente por sonetos com estrambote ou com duplo 
fecho — cento e noventa e um sonetos —, € ao segundo fecho demos quase sempre a 
estrutura métrica camoniana, de base decassilábica, excepcionalmente adaptada a 
outras bases métricas, mas nem sempre a mesma travagáo rimática. Visto tratar-se 
verdadeiramente da ressurreição, actualização e reabilitação dum esquecido e calu- 
niado sistema estrófico, extraímos do referido poema (A Comédia da Morte) muitos 
exemplos que mostram o valor estético intrínseco à sua forma e quanto acima dis- 
semos sobre a sua realização conceptual, exigências e dificuldades. 


d) Nestes três exemplos: 


Parou na rua um carro todo preto. 
Gente de luto pela sala entrou. 

Há em tudo um mistério, um ar secreto, 
e no centro desse mistério estou. 


Beijam-me, no ataúde, absurdo, quieto. 
Levam-me nele: entre flores eu vou. 
Uma música ao longe num coreto... 
‘Num jardim perto a voz triste dum grou... 
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Travação rimática moderna 


2.º fecho monórrimo (estrambote) 
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Travação rimática moderna 


2.º fecho monórrimo 


Travação rimática moderne 


2.º fecho monórrimo 


Está gente na rua à minha espera, 
para ver o que tanta vez já viu; 
como se a vez primeira agora era. 


E com as flores póem-me no meio 
do carro todo preto que partiu, 
levando-me no último passeio... 


Último pla cidade 

que eu amei. Sem saudade, 
nem choro, que eu já sou a eternidade... 
Com as flores tombou uma violeta 
dum roxo voluptuoso de libido, 
quase dor, quase noite, quase preta 
como o coche donde havia caído. 


O vento, repentino e sacudido, 

a abragou como a uma borboleta, 

e com ela brincou como um cupido, 
e foi por fim depó-la na valeta. 


Vai-se esfolhar por entre os caminhantes 
das ruas e os cicios murmurantes 
dum veio de água, que ali corre estreito... 


Mas nisto uma mocinha doce e bela, 
vendo-a, disse — Que linda! — e pegou nela 
e a colocou na blusa, sobre o peito. 


Que formosa ficou 
com a flor que levou 
— caída dum enterro que passou!... 


Na alameda onde os outros, entre as flores 


€ os lagos, vão sonhar — ânsia encantada! —, 


ouvem-se passos brandos como olores, 
onde? de quem?, que náo deixam pegada. 


Namorado invisivel beija a amada 

que náo se vé, e poemas de amores 
€ de choros perpassam nos rumores 
azuis da aragem misteriosa e alada, 


Tudo isto é no outro lado do real, 
na realidade sobrenatural 
€ que é a realidade transcendente. 


E os que ali sonham, olham o arvoredo 


e as sombras, com temor. Não tenhais medo, 


sou eu, sou eu que fui antigamente! 


Cai sobre nós o olvido, 
mas o que no dorido 
mundo fomos — pra sempre terá sido. 


ova 


voa 


Omm 


voa 


“man Omm 


o segundo fecho (estrambote) é monórrimo e sem ligagáo rimática com o soneto 


propriamente dito. 
No exemplo seguinte: 


Travagáo rimática camoniana 


2.º fecho no modelo rimático camoniano 
salvo na travação da rima com 
os tercetos precedentes 


Que linda estava a tarde! Que formosas 
são às vezes as tardes, nesses di 
em que os mortos se vào prás campas frias 
cobertos de crisántemos e rosas! 


Tudo era um beijo sem melancolias! 

Nem mistérios nem Deus, Em si as cousas 
nuas se dando às sensações ansiosas. 

ea alma, toda nua, recebia-as... 


Era uma graça universal de ser! 
la um anjo de tuba lampejante 
a espalhar sons de luz por uma estrada!., 


Que linda tarde para se viver, 
seguir caminhos pelo mundo adiante, 
de braço dado co'a mulher amada!... 


Ó luz do Sol doirada 
numa campa, a luzir, 
que linda tarde para se existir! 


moo mua 


mm 


o segundo fecho segue o modelo camoniano, mas difere ligeiramente na travagáo 
rimática com os tercetos precedentes. 

O exemplo que vamos dar a seguir (e que é uma ligeira variante de um soneto 
também do nosso poema A Comédia da Morte) segue rigorosamente o modelo 


camoniano: 


De estrutura e travagóes rimáticas 
rigorosamente camonianas 


2.º fecho 


Tivera eu sido apenas em novela: 


poeta inventado que houve, nunca, outrora, 


correndo o mundo atrás duma pastora 


que em sonho viu passar como uma estrela. 


Encontrou-a, encontrei-a, inda mais bela 


e mais ideal do que no sonho fora; 
ea beijou, e a beijei, e a fez senhora, 
e se casou, e me casei com ela... 


Eu surgiria a cores nas figuras, 
tal como o texto me estaria dando, 
porque se lesse vendo com prazer. 


E na novela e nas iluminuras 
então eu revivera sempre, quando 
alguém abrisse o livro para o ler 


Eterno eu ia estando 
nessa invenção de mim, 


sem 


nunca mais deixar de ser — sem fim! 


nor» wm» 


moa moa 


ano 
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3o de rimas que mais temos empregado no segundo fecho, 

ey A I d rimatica com o terceto que o precede, como vimos no; 

ce ii noe Também frequentemente damos ao segundo fecho um hi 
meiros exemp!os. 


sem rima, como nestes dois exemplos: 


É mong. 
8 três pr. 
exassilay 


Dizei e acreditai F 
que a alma é imortal, (sem rima) 
294th mas pedras dos túmulos bala... F 


Ó ser-não-ser eterno (sem rima) 
F 
o que da palma gelada 
id | da mão de Deus cais sempre em cinza e nadal... F 


f) Outras travações rimáticas na sua ligação com o terceto precedente, e em que 
todos os versos do segundo fecho rimam: 


Era a minha memória que trazia 
tudo o que eu fui, para o julgar agora 
no Mal e Bem, — a tristeza e a alegria! 


nua 


E, na transida calma 
2.º fecho do adeus na extrema hora, 
tudo isso eu beijei na minha alma! 


mom 


Uma loira menina pobrezinha 
que nem fazenda nem dinheiro tinha, 
para que só tivesse o meu amor. 


Omm 


A bússola da morte 
2.9 fecho guiando a vida minha, 
dei a primeira estrelinha do Norte 


nma 


E no feitiço do luar, ali, 
eu prometi-lhe o céu e o casamento.. 
Vi-lhe o pranto correr na face bela... 


moo 


Quanta vez Ihe pedi 
perdáo em pensamento, 
= Pois foi minha sem me eu casar com elal... 


22 fecho 


moo 


Um dia nem serás sequer a fria 
cinza do que tu foste, na magia 
doutro engano do mundo transmudada! 


mou 
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a sida um momento, 
já ida no teu nada, 
já, quando eras pensamento!. 


2º fecho | 


mmm 


como i 


Passou-se isto no mundo em qualquer parte. 
Ó que inda vives bela e estás na fria. 
memória que não pode já lembrar-te! 


vmo 


Não pode, e todavía 
está eterna ali, 
€ na sua cinza, a lembrança de ti! 


2º fecho 


mam 


8) O segundo fecho em diferentes ligações rimáticas com os dois tercetos que o 
precedem: 


Em tudo o que existia, em tudo quanto 
no mundo tinha forma e tinha cor 
chorava o mesmo adeus de luto e canto! 


E a que ao jardim foi colher uma for, 
colheu-a linda, toda em morte e em pranto, 
prá levar nessa tarde ao seu amor... 


unau ava 


Porque é que sempre aquelas 
2.º fecho coisas tristes de dor, 
que têm a morte em si, são as mais belas?... 


mom 


Perguntará: — Quem foi este poeta? — 
Só Ihe responde à pergunta inquieta 
vago nome, não se sabe de quem... 


una 


Meus poemas, dos mais belos do amor, 
serño como poemas sem autor, 
sem terem sido escritos por ninguém... 


Omm 


Ai! O encanto que tem 
25 fecho descobrir no passado 
um poeta que haviam ocultado!... 


LII 


Deus fez o mundo com o Bem e o Mal: 
só no Bem o sonhei. Fez-me tristonho 
€ para a morte: eu sonhei-me imortal. 


ova 


Mas só ele é que pôde. Não importa! 
Fui maior do que Deus, pelo meu sonho 
que dele ri na minha face mortal... 


mom 


No Jufzo Final, 
2.º fecho 6 trombetas dos Céus, 
acordai-me, que eu quero acusar Deus! 


770 
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cho (ou estrambote) faz deste sistema estrófico, Como ji y; 
conceptual mais difícil e exigente do que a do soneto m is 
o que mais frequentemente empregámos, é d 


lo com outras travações rimáticas além 


nos exemplos acima, e em diferentes ligações com a disposição des ting 

encontram ue antecedem o segundo fecho. Em todos os casos, Mantiveng, 

nos ferto camoniana: o decassilabo embora, por vezes, do gosto im! 

ipud" RN os 38, 39) e os dois heróicos quebrados no segundo fecho ou cae 

ou eee Vão por que se tem dado diferentes metros ao soneto normal (No po 
a eee pela qual os poderiamos dar ao soneto sain que é o de duplo fecho, 

Os cinco exemplos que daremos a seguir também são do nosso poema 4 


Comédia da Morte. : 
Exemplo em bieptassilabos, 
para cada terceto e o segundo fecho: 


h) O segundo fe 
i aeHo 

mos, uma realização 
não menos bela. O segundo fech 


dissemos, O monórrimo; e temo- 


o 
8 qu, 


com uma só rima para as duas quadras ¢ uma rim 


— A vida que nós vivemos é assim como uma estrad 
Pra onde é que vais sozinha quando é já noite fechada! 
Há no teu caminho lobos e demos que armam cilada. 

Não queres que eu te acompanhe para tu seres guardada? — 


«Não preciso companhia, nunca andei acompanhada, 
a não ser de meus patrões que me pagam a soldada; 

e debo-lhe obrigações porque deles sou criada... 

Outra companhia?, apenas com quem eu já for casada», 


— O véu da noiva que casa e a mortalha do jazigo, 
Deus no céu já os talhou; acredita no que eu digo. 
Quem te disse que eu não era capaz de casar contigo? — 


«Eu não sou mais do que as outras, mas debo assim de entender; 
eu bem sei por sua causa que algumas 'stão a sofrer; 
se bem com esse sentido, bá com Deus, não pode ser». 


— Sozinho me irei sentar 
2° fecho à tua porta, a chorar, 
a pedir-te sempre a esmola que tu não me queres dar... — 


Exemplo em alexandrinos, indiferentemente de cesura tónica e cesura átont 


Minha Maria Alice, estou à ver-te ainda 

em frente a um crucifixo na capela mortuária, 
morta e duma beleza quase que imaginária, 
em teu sono de paz, dessa paz que não finda. 


Voou no vitral roxo a borboleta vinda 
Pela porta, por onde na cerca solitária 

m-se a hera e as flores de matizagáo varia, 
doiradas pelo sol daquela tarde linda. 
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2º fecho 


Hirto e mudo eu velava-te, sozinho ao pé de ti. 
O mundo era sem Deus, Ó dor imensa e bela, 
— bela porque ainda tu estavas ali. 


Que nunca te levassem, minha Maria Alice! 
Ficasses para sempre na mortuária capela, 
entre mim e o sol de oiro que lá fora florisse!... 


Ô querida, 6 eterna 
minha Maria Alice! 
Ó, enquanto cu viver, minha Maria Alice 


Um sonetilho em heptassilabos: 


— Mãe, que é que passa na rua, 
que eu oiço e me faz chora! 
— Filha, é uma coisa nenhüa 
(dorme...) que vai a passar... 


— Abra-me de par em par 
a janela, pra que cu, nua, 
vá ver no dia da rua 

noite que está a passar... 


— É tua febre! — À janela 
me leve, mãe; eu imploro... 
abra-me aquela vidraga. 


que eu quero acender a estrela 
do meu beijo e do meu choro 
na noite-nada que passa... 


— Ai, filha, dorme... 


2º fecho — Ó mãe!, que enorme 


Em pentassílabos: 


frio me desnuda e abraga!... 


Ela diz-lhe: — Amado!, 
que pendão no céu, 
nele desfraldado, 

tudo escureceu? — 


Ele respondeu, 

um nó outro abraçado: 
— O que amou, morreu; 
vai ser sepultado... 


— O seu lindo coche 
forma tem de foice! 
Meu amor, choremos... 


— Foice que eu bem vejo 
entre a boca e o beijo 
que inda nós nào demos!.. 
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— Quando a morte 
passe, 


2º fecho V ss nos beijaremos!... 


Em hexassilabos: 


Diz filósofo atento 
ao ver o enterro triste: 
— Deste, no pensamento, 
sentido a quanto viste 


Mas, nesse entendimento, 
que real resumiste, 

se — pó ido no vento — 
teu eu já não existe? 


Coisas vãs que passais, 
mundo que não tens ser 
porque a ilusão te gera! 


Ser, seria o que m 
não deixasse de ser. 
O que já foi — não era. 


Enãoé 
2º fecho sem sentido 
o nada; é-o — ter sido, 


N 
108. A ORIGEM DO SONETO. — a) O primeiro soneto na língua portuguesa 
tem de ser procurado no sonetário de Sá de Miranda que abriu a nossa pocsiawos 


bons cantares» da escola italiana, como ele mesmo diz, dirigindo-se em verso de 
metro italiano a D. Manuel de Portugal: 


Querem-vos por Senhor, nào por Juiz, 
louvores à departe, que sam dinos 

de perdão os começos, já que fiz 
aberta aos bons cantares peregrinos, 
fiz o que pude, como de si diz 

aquele, um só dos líricos latinos, 
Provemos ora esta nossa linguagem, 

€ ao dar da vela ao vento boa viagem! 


. No entanto, Manuel de Faria e Sousa atribuiu ao rei D. Afonso IV (filho de D. 

3 Diniz), € outros ao Infante D. Pedro, Duque de Coimbra (filho de D. João l) D 
Seguinte soneto, em que é louvado Vasco de Lobera o presumido autor de Amal 
de Gaula: d imido autor de 


Gram Vasco de Lobera, e de gram sen, 
de pram, que vos avedes ben contado 
9 feito de Amadis, o namorado, 

sem quedar ende por contar hi ren. 
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E tanto vos aprougue, e a tamben 

que vos saredes sempre ende loado, 

e entre os Homes boos per bo mentado, 
que vos eram adiante, e que ora ben. 


Mas porque vos fazestes a fermosa 
Brioranja amarendando hu non a amaram? 
esto cambade, e cumpra sa vontade? 


Ca eu hey grande doo de a ver queixosa, 
por sa gram fermosura, e sa bondade, 
e ber que seu amor non lho pagaram. 


E ao Infante D. Pedro atribuiu Faria e Sousa estoutro soneto: 
Vinha Amor pelos campos trebelhando 
com sa fermosa Madre, e sas Donzelas, 
el rindo cheio de ledice entre clas, 
já de arco, e de sus setas non curando, 


Brioranja hi a sasom se hia pensando 

na gram cuita que ela ha, e vendo aquelas 
setas d'Amor, filha em sa máo húa delas 
€ meteu-a no arco, € vai-se andando, 


Des hi volveu o rosto hu Amor sia, 
e Ihe disse: ah traidor, que me has falido, 
eu prenderei de ti crua vendita, 


Largou a máo, gritou Amor fei 
e catando a sa sestra endoado gri 
Ai! mercê! a Brioranja que fugia. 


o, 


Estes seriam então os dois primeiros sonetos portugueses, e o precedente o pri- 
meiro dos dois primeiros. 

Para contestá-lo, basta, em primeiro lugar, a análise da linguagem dos dois 
sonetos; logo se percebe que há uma arcaização caprichosa e intencional do vocabu- 
lário, traída pela construção gramatical. Em segundo lugar, mas talvez de modo 
mais decisivo e absolutamente decisivo, basta atentar na metrificação de ambos os 
sonetos. O primeiro tem 13 decassílabos heróicos 106, sistematicamente acentuados 
Taa silaba, e 1 decassílabo sáfico, 10% (o 4.º verso), acentuado na 4^ e 8^ silabas; 
o segundo soneto tem 11 decassílabos heróicos, sistematicamente e nitidamente acen- 
tuados na 6.1 sílaba, | decassilabo flutuante entre o ritmo heróico e o ritmo sáfico (o 
12. verso), e 2 decassilabos sáficos, nitidamente acentuados na 4.* e 8. sílabas (o 3.º 
€ 0.7.2 versos). Ora, estes dois tipos métricos e portanto a sua combinação agradável 
(N.º 15), não se encontram, senão por acaso e raramente, € sem consciência técnica, 
na poesia portuguesa anterior a Sá de Miranda. Anteriormente a Sá de Miranda, os 
decassílabos eram do tipo provençal 4+6 com cesura tónica na 44 silaba, e,nos 
casos incorrectos, com simples acento tónico na 4.1 silaba (N.º 38). E não há, nos 
dois arcaizados sonetos, um único verso desse género, para que pudéssemos dizer 
que os decassilabos modernos tivessem podido resultar, por acaso. Ora, os dois 
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iéncia técni decassilabos ita 
ionados atestam uma ciência tech T Sec 5 itali 
sa oesia por Sá de Miranda. Isto pode faze go% 


introduzidos na nossa p da. o Tão 
e ga foram, na verdade, escritos por António Ferreira, como wat 
seu filho. Sabe-se que, se Sá de Miranda intros luziu na poesia portuguesa os detas. 
Tabos italianos, e com eles o soneto, António Ferreira foi um seu estrénuo cultor p 
é absolutamente crivel que um poeta tão entusiasta pela nova poética, tentasse 
ensaiar o sistema estrófico novo e os versos novos, como lusitana experiência lin. 
guística, «na lingoagem que se costumava neste Reyno em tempo del Rey Don 
Dinis, que he a mesma em que foi composta a historia de Amadis de Gaula pop 
Vasco Lobera...» — conforme diz Miguel Leite Ferreira, o referido filho de António 
Ferreira, que deste organizou os Poemas Lusitanos. Um pouco de parecido fez Jum. 
queiro, na Pátria, ao arcaizar de onde em onde o vocabulário na fala de NurÁlya. 
res com decassilabos em terza rima, forma poética que náo corria na poesia do 
tempo do Condestável... n 

Em resumo, os dois «primeiros» sonetos em português são posteriores ao que 
seria o primeiro soneto de Sá de Miranda, como o são os sonetos de António Fer- 
reira —o autor muito provável, e até hoje parece que incontestável— dos dois 
arcaizados sonetos. j 

Saber qual é o primeiro soneto português — continuaria problema aberto aos 
estudiosos do sonetário de Sá de Miranda, pois seria neste poeta que o devíamos 
procurar, se fora isso empresa possível. 

Mas o mais interessante é o problema da origem do próprio soneto. 


b) Qual foi a origem do soneto? As duas hipóteses de maior relevo, são a da 
origem siciliana e a da origem provençal. Sabe-se que a influência dos trovadores da 
Provença avassalou directa ou indirectamente a poesia da Itália e da Sicília. Se por 
origem do soneto entendermos, não a primeira composição na forma acabada que 
conhecemos no soneto clássico (N.º 104), mas um tipo de composição possivelme 
em suas diferentes modalidades, de que o soneto, tal como o conhecemos, terá sido 
aperfeiçoamento, não é então nada improvável que a origem deste esteja nos poeta 
provençais. E isto sem ser preciso recorrer à própria palavra soneto (sonet) que ele 
empregavam sem sentido diminutivo que fosse particularmente esclarecedor para 
problema em questão: pequeno so (pequena canção). 

É uma característica do soneto a sua bipartição em dois corpos estróficos, u 
mais extenso (as quadras) e outro menos extenso como remate (os tercetos). Ora ist 
era muito do gosto da poesia provençal, cujas composições constavam quase sempr 
de duas partes bem distintas em ideia e extensão: as coblas (as estrofes mais extensas 
€ a tornada ou tornadas (as estrofes menores a concluírem ou a resumirem o pans? 
mento, e dirigidas frequentemente a um amigo ou protector). Se muitas vezes a trans 
portacáo das rimas liga todas as estrofes, num só sistema rimático, porque val dest 


Primeira cobla à tornada ou tornadas, outras vezes sucede que as rimas ou uma del 
une as estrofes duas a duas; st 


isto é: de duas em duas estrofes o sistema rimático mud 
completamente; ou há a rima em cadeia a renovar-se no seguimento das estrofes. Ni 
Se esqueça também que se muitas vezes o poema provençal finda com uma 
nada, outras vezes nele encontramos duas e até três tornadas como remate, 
nada de trés versos (terceto) era, neste caso, muito usada ——— 


eato 
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Vamos dar o último fragmento de uma. poesia provençal, cujas tornadas são 
precisamente dois tercetos, e cujas coblas são oitavas que afectam precisamente a 
estrutura de duas quadras, e intencionalmente damos esta disposigáo à oitava do refe- 
rido fragmento: | 


Dompna, grans joys, grans alegriers 
vos met'el rene del cel aussor 

ab los angils que tan lauzor, 

aissi cum sanhs Joahns retrais; 


Cobla 
qu'anc fals lauzengiers, brus ni says, 
nonc poc un sol de vos mal dir, 

ni eu no sabria yssermir 

les vostres bos ayps ni comtar. 


Jhesus vos fassal sieu servir 
el clar paradis resplandir 
entre las verjes coronar. 
Duas tornadas 
Quar Gavaudan no pot fenir 

lo planch ni. dol que. fa martir, 
ja mais res no.l pot conortar (*). 


(Gavaudan) 


Se náo fosse o sistema rimático, diríamos ter lido um soneto clássico, pelo ajus- 
tamento rigoroso do pensamento às divisões estróficas: duas quadras + dois tercetos: 


Noso  Nosoneto 


awo» 
>>>» 


0 Dona, que com grande prazer, grande alegria, 
sejais colocada nos altos céus, 
com anjos que cantam a glória de Deus, 
como Sáo Joño nos 


porque nunca o maldizente, de cabelos escuros ou grisalhos, 
póde ter maus juizos a vosso respeito, 

nem eu nunca saberei apreciar 

o vosso valor e celebrá-lo dignamente. 


Que Jesus seja servido fazer-vos 
resplandecer no luminoso paraíso, 
coroar-vos entre as virgens. 


Gavaudan nào pode findar 
o seu pranto nem a dor que faz dele um mart 
nunca mais coisa alguma o poderá consolar. 
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Sendo assim, é natural também que nos trovadores galaico-portugueses se 
encontrem cantigas que, sem estarem na origem directa do soneto, estão, contudo, 
no decalque ou imitação do que foi, na Provença, aquela origem directa. Por exer. 
plo, uma cantiga de D. Pedro de Portugal, Conde de Barcelos, de que damos a 
última das três estrofes grandes (coblas), seguida das duas findas (tornadas): 


Quand'eu perdi aquela que amar 


sabia mays que mi, né outra ré, 

nô cuydava d'atender outro bem, 

mays prougue a Deus de mh-o asi guisar, 
que, hu perdi aquela que amei, 

& outra senhor muy melhor cobrey 

que me faz Deus servyr e desejar. 


Porem na sazó é que m'en queyxey 
a Deus hu perdi quanto desejey, 
oy mays poss'eu có rrazô Deus loar, 


porque me pos ë tal cobro que ey 
por senhor a melhor de quantas ssey, 
€ quem pos tito bem que nó ha par, 


>00 >00 »00»vwo» 


Se a cobla ou setilha desta cantiga tivesse mais um verso, por exemplo entre 0 
3.º e o 4.9, submetido à regularidade do sistema rimático, a cobla afectaria-como 
oitava resultante, um desdobramento em duas quadras, e teríamos um soneto com 
características de: rima que aparecem, com variados aspectos, no sonetário-modemo, 
como as trés rimas nas quadras (N.* 106, 109) e a transportagáo duma ou mais 
rimas das quadras para os tercetos (N.º 104, 105, 109). Considerando mesmo, no 
exemplo acima, só a setilha, sem inserção de mais um verso para dar a oitava divis 
vel em duas quadras, tal anomalia por defeito se reportaria ainda aos casos, qué 
estudaréntos, de degenerescéncia do soneto moderno por excesso de versos 
(N7 109). Mas, como já dissemos, o exemplo de D. Pedro de Portugal não está m 
origem directa do soneto; estará apenas, como uma ou outra cantiga de outros tr 


vadore: i imi 
dades. à margem dessa origem, na imitação do que, na poesia provençal, terá Sid? 
de directa do Soneto, conforme cremos, 
sonet: i i i y i 
densou e resa So parece, pois, com efeito, ter resultado duma técnica que cm 
de mit o so da lírica provençal. Pela importância estética da quadra e 
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espontancidade, como vimos ao estudar a lei da estrofagáo, e pelo agradável parale- 
lismo musical que a quadra contém (N.° 95), facilmente uma oitava (uma cobla, 
como a do nosso exemplo, tomada precisamente como condensagáo e resumo do 
corpo de coblas do so) se resolveria em duas quadras. E por uma certa intuição 
estética (dentro do mesmo processo de condensação e resumo do so) nào se ficaria 
num terceto apenas, como a priori seria de admitir, porque o seu escasso número 
impar de versos dava uma impressão de inacabado; ter-se-ia ficado, por isso mesmo, 
em dois tercetos (duas tornadas) a resolverem aquele senão (N.º 101). E, assim, o 
segundo corpo estrófico (dois tercetos = duas tornadas) ganhava, em relação ao pri- 
meiro corpo estrófico (duas quadras +uma cobla ou duas coblas reduzidas), a 
importância que não tinha no so em geral onde o número de coblas, além de estas 
terem, em regra, mais versos do que as tornadas, era muito acima do número de 
tornadas, havendo frequentemente uma só tornada, como já dissemos. 

Desta distinção agora de dois corpos estróficos importantes: duas quadras + 
dois tercetos (isto é: duas coblas+duas tornadas), teria resultado a distinção das 
rimas em dois sistemas: um sistema rimático para as duas quadras e outro para os 
dois tercetos, como temos no soneto clássico. 

Bastaria, na cobla desdobrada em duas estrofes, do exemplo de Gavaudan, 
fazer rimar o 1.º verso com o 4.º, e repetir, pela mesma ordem, as duas rimas nos 
quatro versos restantes, para termos já um soneto, se esta exigência rimática tem de 
ser posta. 

O caminho para o primeiro soneto tal como o conhecemos, estava portanto 
aberto. Nada disto quer dizer que o so de Gavaudan (ou outro semelhante) seja o 
primeiro ou um dos primeiros sonetos; pois é apenas um dos muitos exemplos pos- 
síveis, quase escolhido ao acaso, do que não era ainda soneto mas tinha em si as 
condições formais que o determinariam já de longe. i 

A erudigáo tem procurado encontrar o primeiro soneto definitivo e perfeito, 
existindo antes de Petrarca (1304-1374) e Dante (1265-1321). Que saibamos, citou-se 
o soneto La Reina della Donne de Jacopo da Lentino (por 1270), poeta da corte de 
Frederico Il: — 


Madona ha in se vertuta con valore, 


" rand no " » 
como sendo o mais antígo, até que se atribuiu o Tomás de Aquino o soneto: 
ams 

Tanto ha virtu ziascun, quanto ha intelleto, 


com data mais distante, entre 1244 e 1246; «Como observa Scandone, estamos aqui 
em presença duma obra da juventude, e nada se opõe a que Tomás de Aquino seja 
o autor dessa poesia» — assim diz Mandonnet (9. 


(5) Thomas d'Aquin, novice précheur, in «Revue Thomiste», 30.º ano, Nova série, t. VIII (1925), 


págs. 222-249, 
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erudita encontrar o primeiro soneto —se é p 
que resolva O problema da sua origem, se esta 
ão estética pessoal; mas se O soneto foi o aperfeiçoamento 
uma pura criação es ntes modalidades, seguir o processo de q 


i suas difere: ji 
forma gótica, on de 0 Soneto, processo realizado por um só poeta ou 
nude eon não só à erudição, mas ainda, e talvez princip: 

tas, e a 
he pe comparativo € estético da matéria em questão 
estudo s 


Tudo quanto nós dissemos sobre à origem do soneto é a nossa contis. 
udo 
para a solução deste d 


e à investigação 
segurança — 


iv 
foram 


de our 
Perfeito, 
Por suce, 
almente, ay 


Pertenct 
encontrá-lo com 


ifícil problema. 


109. DEGENERESCENCIAS DO SONETO. — Do soneto circo (Nº my 
ao soneto moderno (N.º 106), houve notáveis desvios, que assinalámos, quer no ý, 
tema das rimas, quer no emprego do verso, que deixou de ser, na poesia portugues, 
exclusivamente o clássico decassílabo. Esses desvios consagraram-se no que eles nig 
atentaram contra o senso estético, nas rimas independentes das quadras € nas noya 
travações rimáticas dos tercetos; deram ao soneto, com interesse, uma certa vari. 
dade de ritmos e consonâncias dentro dum equilíbrio clássico ou classicizante, 

Chamar-lhe-emos, pois, liberdades bem conduzidas e não degenerescências do 
soneto. 

Mesmo o soneto com duplo fecho (com estrambote) (N.º 107) não é de modo 
algum uma degenerescência do soneto, porque, conforme se verifica em todos os 
exemplos apresentados, é o soneto mesmo que aí temos na sua base clássica ou clas- 
sicizante, com seu fecho próprio, a que se segue apenas um segundo fecho. Chama 
remos degenerescências do soneto aos desvios mais impertinentes e até desfigurado- 
res da sua técnica fundamental, nestes quatro aspectos: a) quanto à rima; b) quanto 
à ordem das estrofes; c) quanto à estrutura métrica; d) quanto à estrofação. 


a) Quanto à rima. Poucos sistemas estróficos terão, como o soneto, a rime 
como uma das características essenciais, a vincar as divisões estróficas e até, m 
exigência do mais puro classicismo, a vincar a distinção dos corpos estróficos, que 
no soneto, são os dois conjuntos de estrofes: o das quadras e o dos tercetos. 

| O soneto maneirista de Soror Violante do Céu, que demos noutro lugar, à pro 
pósito da repeticáo de palavras, podemos já considerá-lo um aspecto de degeneres 
céncia do soneto: nos lugares das rimas repetem-se até final apenas duas palavris 
(N.º 104). Modernamente, é na barroca Invenção de Orfeu do poeta brasileiro Jorg 


de Lima, que encontraremos o mais vasto mostruário de anomalias rimáticas d 
soneto. 


a) Exemplo em que a homofonia da rima se realiza transportada, na ori? 
directa, verso o 


terceto: a verso, da 1.2 para a 2.º quadra, e na ordem inversa do 1.º para o” 


E esse vento indo e vindo pela porta, 

€ o ambiente se diluindo, se diluindo, 

€ com ele o crepúsculo. Olhai bem t 
que a mão perdida se assemelha a uma 


vow» 


tombada luva branca, luva morta | A 
(luva inerte ao vento). O rosto lindo B 
começou a esvair-se e inda contém g 
a delícia da vida que se esfuma, D 


Mas ninguém sabe se esse vento quando | E 
passa gemendo pela sala obscura F 
e vai esconder-se em seu cabelo ruivo, G 


se é o hábito de Deus ou antes o uivo G 
das poténcias adversas à criatura LF 
umas e outras sem trégua dialogando. ME 


(Jorge de Lima) 


As rimas remotas (N.° 87), nas quadras, e do primeiro verso do 1.? terceto com 
o último do 2.? terceto, só seráo percebidas, por um ouvido particularmente atento, 
como ecos distantes e vagos. Resulta que se perde aquela agradável impressáo audi- 
tiva das quadras e tercetos, que há-de dar-nos o soneto propriamente dito e perfeito. 
Podem as quadras e tercetos, nesse soneto, afectar respectivamente uma oitava e 
uma sextilha, mas oitava e sextilha compostas que se resolvem sempre, afinal, para 
o ouvido, em quadras e tercetos (N.º 104). Ora a disposição rimática do exemplo de 
Jorge de Lima impede ou dificulta esse efeito estético, agravada com a terminação 
falsa (enjambement) da 1.2 quadra em sua estrutura ritmo-lógica. 

Os rápidos momentos de homofonia interna, e até de repetição de palavra, são 
o que mais vale, mas isso não é intrínseco à técnica e estética do sonet 


E esse vento indo e vindo pela porta, 
e o ambiente se diluindo, se diluindo 


Quanto apontámos como invalidando o soneto como soneto, não invalida 
necessariamente o poema. O caso é que estamos a falar do soneto como soneto. 


2) Exemplo em que as rimas são dispostas anarquicamente nas duas quadras, 
sem nenhuma relação com as divisões estróficas: 


Entre a raiz e a flor: o tempo € o espaço, 
e qualquer coisa além: a cor dos frutos, 
a seiva estuante, as folhas imprecisas 

€ o ramo verde como um ser colaço. 


>0.> 


Com o sol à pino há um súbito cansaço, 
e o caule tomba sobre o solo de aço; 
sobem formigas pelas hastes lisas, 
descem insectos para o solo enxuto. 


woa>» 


Então é necessário que as borrascas 
venham cedo livrá-la da cobiça i 
que sobe e desce pelas suas cascas; \ 


que entre raiz e flor há um breve traço: 
o silêncio do lenho, — quieta liga 
entre a raiz e a flor, o tempo e o espago. 


< Gorge de Lima) 


^. m» OmU 
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i a A. As rimas Ce B( 
; enas, nas quadras, a rim TN 
O ouvido acusa ap 5) perdem-se, e a segunda quadra finda como qu 


Sdn i .9 8: E 
rima imperfeita) (N ção rimática de soneto. Dizer-se que ao embry 


ões de ( 
bn ó nos tercetos há travai " 
Eularidade é 


His adapta a irregularidade das rimas, onde elas tém uma total irre 
tema se 


uma jus zh itrária, fi o fora da justificação os tercetos B 
justificação arbitrária, ficando fora d: tificaçã 

m uma regularidade modelar. Em todo o caso, este soneto de Jorg m 

co dad! E que já 


Pos ófi ão logi Lima ¢ 
is soneto do que o precedente: as divisões estróficas estão logicamente perf; 
mais 


itas, 


3) Outro exemplo em que as rimas, entre incompletas vocálicas (No Be 
imperfeitas (N.º 85), salvo uma, não se distribuem segundo as divisões estróficas, e 
agora tanto nas quadras como nos tercetos: 

Depois vi o sangue coagular-se em letras 
espalhadas nos muros e nas pedras; 

e o céu baixar-se para fecundá-las 

e fugir outra vez para esquecé-las. 


Depois vi o homem pressuroso em lê-las, 
transformá-las em signos e arabescos 
em palavras, em urros, em apelos 
estranhas oceanias e sonetos, 


em hábitos de bocas cavilosas, 
entrecortando sílabas amargas 
engolidas no prato das desgraças, 


e a gagueira ser tanta, tanto o fel 
que a grande torre de marfim preciosa 
era a torre danada de Babel. 


(Jorge de Lima) 


É só no 2.º terceto que há uma impressão forte de rima: fel- Babel. 


4) A consequência última destas ousadias no soneto tinha de ser o soneto sem 
rima, como este; 
Sinto-me salivado pelo Verbo, 
rodeado de presenças e mensagens, 
de santuários falhados e de quedas, 
de obstáculos, de limbos e de muros. 


Furo as noites e vejo-te, Solstício, 
ou recolho-te ao âmago das coisas, 
renovo um sacrifício expiatório, 
lavo as palavras como lavo as mãos. 


Esta é a zona sem mar e sem distância, 
solidão-sumidouro, barro-vivo, 
barro em que reconstruo sangues e vozes 


não quero interromper-me nem findar-me. 
Desejo respirar-me no Teu sopro, 
aparecer-me em Ti, continuando. 


(Jorge de Lima) 
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5) Simplesmente esta grande ousadia do grande poeta que, sem dúvida, é Jorge 
de Lima —o qual por vezes forgou ao exibicionismo o seu enorme talento 
desperdiçado —, já tinha sido, muito antes, a ousadia de outro poeta neste soneto sem 
rima, mais terra a terra, mas modelarmente clássico na estruturação estrófica e na 
clareza do pensamento: 


© florentino túmulo de prata, 
ó sepultura de catorze verso: 
Demais viveu em ti, aprisionada, 

a asa vibrátil do meu pensamento! 


Demais sofri a dura disciplina 

do teu chicote de catorze pontas, 
soneto arcaico, inquisidor vermelho 
que Petrarca há seis séculos gerou! 


Ó taça antiga de catorze gomos, 
taça d'oiro de Guido Cavalcant 
bebi por ti, mas atirei-te ao mai 


Não se ouvem mais os cimbalos da rima! 
Asa liberta, voa em liberdade! 
Jaula de bronze, estás aberta, enfim! 


(Júlio Dantas) 


b) Quanto à ordem das estrofes. Exemplo em que a ordem das estrofes é inver- 
tida, indo dos tercetos para as quadras: — 


Ó doce amada minha, quando um dia 


tu te fores deitar na campa fria, 
irei nela deitar-me ao lado teu. 


Beijo, abraço-te muito, ardentemente... 
E tu, pálida, muda, indiferente... 
Grito, estremeço, morro também eu. 


Ouve-se meia-noite; os enterrados 
erguem-se e dançam, grupos nebulosos... 
E, estreitamente unidos como esposos, 
ficamo-nos no túmulo deitados. 


Eis o dia da ira; convocados, 
erguem-se os mortos para a dor e os gozos. 

E nós, do eterno prémio descuidosos, 

deixamo-nos ficar, bem abragados. | 


(Lúcio de Mendonça) 


Este exemplo tem todas as estrofes que tem um soneto, mas, em razão da 


ordem invertida das estrofes, o soneto deixou de existir. A estrutura formal do 
soneto, tal como o conhecemos, a identificar-se com o processo do pensamento poé- 
tico, a oferecer logicamente ao que se põe € explana as estrofes mais amplas que são 
as quadras, e a oferecer logicamente ao que sintetiza e conclui as estrofes mais bre- 
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sáo os tercetos, toda esta como que sinergia de expreso € forma t 
ves que facáo invertida: — primeiro os tercetos, depois as quadras, 
negação na eso iio até parece ter sido feito para confirmar o que dizemos. 

O exemplo da à ideis quando a amada morrer, o poeta irá deitar-se nq Pus 
que: no 4 tereanga à força da rapidez imposta pela estreiteza da estrofe yu ja 
EUN p ane necrofilia, em que o poeta morre também, é descrita com , 
A o eo EE rapidez, e pela mesma razáo. = mas oit vns que faltam 
ao conjunto dos dois tercetos, isto é, em duas ae dt 4 p: n. S NE dado à 
mesma ideia e a mesma cena num à vontade, sem dúvida, de melhor efeito estético e 
poético. É precisamente no final (a dança macabra dos sees e O dia da res. 
surreição em que os dois amantes se deixam ficar no túmulo abraçados), é precisa. 
mente neste fecho de síntese e de conclusão, que o pensamento do Poeta se alarga, 
se descontrai e explana em quadras, estrofes maiores que o obrigam a alargar-se, a 
descontrair-se, a explanar — tudo ao contrário do soneto tal como o conhecemos. 
Daí o perder-se, no soneto virado dos pés para a cabeça, aquela impressão de sis- 
tema estrófico tão lógico que é o soneto verdadeiro. 


em a sua 


e) Quanto à estrutura métrica. Os poetas também têm sido tentados pelo 
soneto heterométrico, isto é, pelo soneto realizado com versos de diferentes números 
de sílabas (N.º 62). 


1) António Nobre tem um soneto que já podemos chamar heterométrico pela 
excepção dum verso que não é alexandrino: o decassilabo que termina a segunda 
quadra, no seguinte e belo soneto: 


Tombou da haste a flor da minha infância alada. 
Murchou na jarra de oiro o pudico jasmim: "e 
voou aos altos céus a pomba enamorada 

que dantes estendia as asas sobre mim. 


Julguei que fosse eterna a luz dessa alvorada, $ 


€ que era sempre dia, e nunca tinha fim alexandrinos + 
essa visão de luar que vivia encantada, 
num castelo com torres de marfim! ] decassitabo 


Mas, hoje, as pombas de oiro, aves da minha infância, 
que me enchiam de Lua o coração, outrora, 

partiram e no Céu evolam-se, a distancia! 

alexandrinos 
Debalde clamo e choro, erguendo aos Céus meus ais; 
voltam na asa do Vento os ais que a alma chora, 
elas, porém, Senhor! elas não voltam mais... 


A anomalia dum só verso, fa 
ter —era, ao tempo, já uma cert; 
soneto fora do conjunto dos seus 


cil de corrigir, mas que António Nobre quis. a 
a ousadia —, explicará por que o poeta colocou 
sonetos do Só? 


2) Outro exemplo de soneto heterométrico: 


Viver € sé sentir como a Monte caminha 
$ como a Vida a quer e como a Vida a chama... | site 
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Viver, minha princesa pobrezinha, 
é esta morte triste de quem ama... | LA 


Viver é ter ainda uma quimera erguida 

ou um sonho febril a solugar de rastos; 

é beijar toda a dor humana, toda a Vida, 

como eu beijo a chorar os teus cabelos castos... ets 


Viver é esperar a Morte docemente, 

beijando a luz, beijando os cardos, e beijando lut 
alguém, corpo ou fantasma, que nos venha amando. 
6(1) +5, pretensos alexandrinos (N.º 26) 


É sentir a nossá alma presa tristemente 
ao mistério da Vida que nos leva ] 10° 
perdidos pelo sol, perdidos pela treva; = J 6+6 


~ (Antônio Patrício) >, 


Agora um exemplo de soneto heterométrico com versos de 6 e 10 silabas: 


Trago um rio de amor nas minhas veias A 10silabas 
correndo para ti... B 6» 
Há mais praias no mundo e mais areias A 10 » 
mas o rio s6 quer morrer em ti. B 0o» 
Trago a voz do desejo em minha carne — 1 silabas 
a gritar o teu nome... c 6 » 

Há no mundo quem dè muitas esmolas - 0 » 
mas só tu poderás matar-me a fome. co» 
Trago um mar de delícias no meu corpo, —  lOsilabas 
e torrentes de beijos nos meus lábios, — 0 » 

€ ternuras sem fim para te dar... D 10» 
Há mais homens no mundo, há muitos mais, — — 10 silabas 
mas a vida langou-nos frente a frente = 0 » 

€ só tu, entre todos, posso amar. D 10» 


(Silvia Dora) 


Além da heterometria, o soneto apresenta ainda as seguintes liberdades, que já 


conhecemos aliás: 6 dos seus versos náo tém rima, : 
Outros poetas têm variado mais ainda a heterometria do soneto. 


3) Mas o primeiro soneto heterométrico em lingua portuguesa, salvo erro, 
| nas versificações, porque esquecido, foi o seguinte, do 


nunca mencionado como tal 4 » t 
poeta parnasiano Gonçalves Crespo —em decassilabos e hexassilabos regularmente 
alternados nas quadras e regularmente dispóstos nos tercetos, com os 14 versos 


estabelecidos e num dos sistemas rimáticos consagrados: 


Malaposta minhota 


Vinhamos dentro, o pároco de... tal, 
um moço lisboeta 

E uma dama gentil, que por sinal 
usava de luneta. 


>> 
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Ao passarmos no escuro de um choupal, 
murmura a dama inquieta: 

«Saem aqui ladrões... li num jornal...» 
Responde o abade: «Ë peta». 


=>.» 


Eu fumo e vou cismando: nisto exclama 
o dandy à loura e merencórea dama: 
«Que sombra táo fechada!» 


von 


Torna o abade em meio de um bocejo: 
«Sitio melhor, já há muito que não vejo 
para uma patuscada!» D 


mm 


4) O autor desta Teoria geral da Versificação tem sonetos em alexandrinos com 
heterometria equilibrada, empregando os alexandrinos de 12 sílabas (cesura tónica) 
juntamente com alexandrinos de 13 sílabas (cesura átona) (N.º 105). 

d) Quanto à estrofação. A degenerescência do soneto, nos tratos que se lhe tem 
dado, foi até à alteração do número de versos das estrofes. Exemplo que, em vez de 
quadras, tem quintilhas: 


Essa mulher morreu. Eu conheci-a. 
Fora tão linda como um fruto d'oiro 
Quintilha | cheio de sol, d'aroma, d'alegria... 

E, envolta no cabelo fino e loiro, 


que era um cadáver já, ninguém diria, 


>>> 


Levou no coração, como um tesoiro, 

como um beijo que ilude uma agonia, 

Quintilha | a imagem dum esposo também loiro, 
duma bondade cheia de energia, 

rica de beijos e reflexos d'oiro. 


Foi por todas chorada à triste sorte, 
quando ela no estertor se debatia, 

como uma flor nas mãos do vento forte... 
Tercetos 

Mas quem de prantos mais o quarto enchia 
era, afinal, a Morte, a própria Morte, 

com remorsos do crime que fazia... 


>0> oro v>e>m 


(José Agostinho) 


para os tercetos, já tem precedentes no 

(N as quadras para os tercetos. Demos já um 
? 105) em ue tod i são trans: 

portadas das quadras. ) em que todas as rimas dos tercetos 


Outro exemplo, de graci y P 
A d cioso assunto humor unda estrofe é 
uma quintilha: istico, em que a segt 


Tendo pintado Dão Francisco Géia 
um burro pertencente a sua tia, 
Pintou-o com tamanha maestria, 
que o quadro burrical era uma jóia. 


>ww> 
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Um célebre amador, famoso e rico, c 
vinte contos de reis por ele dava, D 
Quintilha | mas o grande pintor necessitava D 
desse estudo bem feito de um burrico, c 
€, por isso, a vendê-lo se negava. D 


Mas, afinal, o burro ouvindo um di E 
o amador e o pintor fechar o trato, F 
exclamou relinchando de alegria; E 


— Se tal quantia dá por meu retrato, F 
por mim, que sou o burro original, G 
que colossal tesouro nào daria! GE 


(Catulo Cearense) 


Mas teve o autor a ideia de fazer um soneto desviado do modelo clássico? 

O penúltimo verso rima unicamente com palavra dentro do último verso. Outra 
liberdade. 

Verdadeiramente, um e outro exemplo nào seráo sonetos, mas composicóes ins- 
piradas no soneto. Se temos de conceder, chamemos-lhes degenerescências do 
soneto, entre as mais de que demos algumas amostras. Mas essa designação — 
degenerescéncias — não se aplica aos casos que só resultam de imperfeições técnicas 
(N.º 104) e nunca da intenção deliberada do pocta ou dum achado, ou pretensa- 
mente dum achado, em que o poeta fixou a sua composicáo. 

A importáncia estética e poética do soneto justificou quer o número de páginas 
que Ihe consagrámos, para o estudarmos desde as suas formas clássicas até ás suas 
degenerescéncias, quer o número de exemplos que demos, para o leitor julgar dos 
encantos intrínsecos do famoso sistema estrófico e das suas possibilidades poéticas, 
nos mais variados temas. 


B) DÉCIMA CLÁSSICA 


110. A DÉCIMA CLÁSSICA QU ESPINELA. - A décima clássica consta de: 
uma quadra 4-üma sextilha, perfazendo, portanto dez versos, com transportação de 
uma das rimas da quadra para o primeiro verso da sextilha, nos dois sistemas rimá- 
ticos que apresentam os dois exemplos seguintes: 


Soltai-me, Amor enganado, 
que enganado me prendeis; 


que em meu poder nào tereis Sousa 


> ww» 


seguro o vosso cuidado. 


Sou um pastor desprezado, 
que numa aspereza vivo, 
a toda a brandura esquivo, 


sujeito a todo o rigor, 
não posso servir a Amor, 
que estou da sorte cativo, 


(Rodrigues Lobo) 


2.º sistema rimático 


avvon» 


105 


Tendes o cravo no peito? 
O lugar impróprio é, 
pois se o tivésseis no pé, 
era o lugar mais perfeito. 


>.w> 


1.º sistema rimático 


Não julgueis que o meu conceito 
vos faz a menor censura. 
f só com doce brandura 
e sem vos fazer agravo: 
dar-vos pancada no cravo, 
sem tocar na ferradura. 
(Abade de Jazente) 


2.º sistema rimático 


0uuan> 


A separagáo lógica — por ponto final, ou ponto e virgula, ou dois pontos 
etc. — entre a quadra e a sextilha, é de regra, para fazer distinguir as duas estrofes, 
A sextilha desenvolve o pensamento da quadra numa dedução mais ou menos 
conceituosa — processo que iremos encontrar, com estilo diferente, de outras cara. 
terísticas, na glosa (N.º 121) e no vilancete (N.º 122). 

A décima tem-se dado tradicionalmente a disposição gráfica monostrófica (de 
uma só estrofe), mas a estrutura lógica é a de duas estrofes, e como tal a dispomos 
graficamente. 


a) A erudição literária tem ido até ver a origem da décima clássica nas décimas 
do poeta espanhol Ferrant Manuel de Lando: jiita 


Anda el osso por la xara 
muy esquivo manzellero; 
el vestiglo carnicero 
circunda la gran pyara: 


---- 


está puesta em alcatara 
con facion de agua rreplet 
pues fablad, gentil poeta, 
con vuestra lengua discreta 
pues esta lección secreta 
de turbia se forma clara. 

Vic i i i " 
eis den an eene TIPIGA teria feito esta modificação na sextilha 
Md guida or duas rij i 
df riae: pi mas emparelhadas CCDD e fez rimar ê 


a ülti a 
Abade de ante relhada com o último verso da sextilha, como temos na décima do 


Num só sistema rimático 


>0000> 


Outi icão Ii " 
nea Mir literária dá as décimas de Bartolomeu de Torres Naharro, 
Naquelas, o send ol do século XVI, como sendo a origem da décima clássica 
-se-ia limitado a sub sei da segunda estrofe (sextilha) é um trissilabo; Espinet ter 
versos, —e assim P a este trissílabo por um heptassilabo, igualando todos % 
espinela. ou a décima clássica, que, por isso, também se cham? 


b) O ver: i 
sica, que é um sistema esti este sistema estrófico é o heptassilabo. A décima di 
Ples estrofe de 10 versos, bi 160» não a devemos confundir com a décima com? si 
Põem, tenda geralmente a tar AU Esta, pelo grande número de versos que a com 

à tornar-se verdadeiramente um sistema estrófico comp 
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(N.º 101). A divisão formal e lógica em quadra e sextilha, e as travações rimáticas 
como nos exemplos que demos, de Rodrigues Lobo e Abade de Jazente, caracterizam 
a décima clássica como sistema estrófico especial. É hoje pouco ou quase nada culti- 


vado. Damos, no entanto, como exemplo de um poeta de hoje, esta linda décima: 


C) SEXTINA 


111. A SEXTIN 
estrofe de seis verso: 


um dos quais termina por uma dessas palavras. Um exemplo clássico, de Camões: 


Numa noite de beleza 
sonhei com um'alma irmá, 
mas acordei de manhã 
para um dia de tristeza, 


Ficou a minh'alma presa 

à sua meiga ternura, 

€ 0 que desde entáo procura 
é dormir continuamente, 
vivendo a vida presente 

a sonhar com a futura, 


(Edmar da Silva) 


»--»- 


occoa» 


— a) Náo confundamos sextina com sextilha. Esta é uma 
N.º 101) e a sextina é um sistema estrófico composto funda- 
mentalmente de seis sextilhas (a que se segue, quase sempre, um terceto) com a repe- 
tigáo contínua e sistematizada de seis palavras correspondendo a seis versos, cada 


Foge-me pouco a pouco a curta vida 

se por caso é verdade qu'inda vivo; 
vai-se-me o breve tempo dante os olhos; 
choro por o passado; e enquanto falo, 
se me passam os dias passo a passo. 
Vai-se-me, enfim, a idade e fica a pena. 


Que maneira tão áspera de pena! 
pois nunca um'ora viu tão longa vida 
‘em que do mal mover se visse um passo. 
Que mais me monta ser morto que vivo? 
Para que choro, enfim? para que falo, 
se lograr-me não pude de meus olhos? 


Oh! formosos, gentis e claros olhos, 
cuja ausência me move a tanta pena, 
quanta se não compreende enquanto falo. 
Se no fim de tão longa e curta vida 

de vós m'inflamasse inda o raio vivo, 

por bem teria todo o mal que passo. 


Mas bem sei que primeiro o extremo passo 
me há-de vir a cerrar os tristes olhos, 


que Amor me mostre aqueles por quem vivo. 


Testemunhas serão à tinta e pena 
qu'escreveram de tão molesta vida 
o menos que passei e o mais que falo. 


—-mUn0w» 
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Oh! que não sei qu'escrevo nem que falo! 
pois se de um pensamento em outro passo, 
vejo tão triste género de vida, 

que se lhe não valerem tantos olhos 

não posso imaginar qual seja a pena 

que esta pena traslade com que vivo. 


w-10»mU 


N'alma tenho contino fogo vivo, 

que se não respirasse no que falo 

estaria já feito cinza e pena; 

mas sobre a maior dor que sofro e passo 
o temperam com lágrimas os olhos: 
com que se foge não se acaba a vida. 


»0mmUw 


Morrendo estou na vida, e em morte vivo, AB 
vejo sem olhos e sem língua falo: cD 
e juntamente passo glória e pena. EF 


As palavras repetidas mudaram de posição, de estrofe para estrofe, por um pro. 
cesso sempre igual, reconstituindo, no terceto, a ordem com que a sextina começou; 
vida, vivo, olhos, falo, passo, pena. 

Processo prático para fixar a ordem das palavras — de sextilha para sextilha e 
da última sextilha para o terceto: as palavras finais respectivamente dos três últimos 
versos constituindo a segunda parte da sextilha anterior, vão, pela ordem inversa, 
ocupar (na sextilha seguinte) os lugares impares (1.9, 3.º, 5.° versos); as palavras 
finais respectivamente dos três primeiros versos constituindo a primeira parte da 
sextilha anterior, vão, pela ordem directa, ocupar (na sextilha seguinte) os lugares 
pares (2.º, 4.º, 6.° versos). O que representaremos no seguinte diagrama: 


Sextilha anterior: Sextilha seguinte: 


Passagem aos versos 
pares da estrofe seguinte, 
pela ordem directa 
Passagem aos versos 
impares da estrofe seguinte, 
pela ordem inversa. 


m id PIRE Mal Lim retabelece-se, como vimos no exemplo de Camées, à 

Fir aol de E am na 1.2 sextilha, cada verso do terceto comportando, 

Bos auj canas dessas palavras; mas Sá de Miranda tem uma sextina, em heptasit 
> © final dá às palavras a ordem inversa da última sextilha: 


Não posso tornar os olhos 
donde os não leva a razão. 
Quem porá lei à vontade 
confirmada do costume, 
vontade que as suas leis 
mandam defender por força? 


"monw» 
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Menciona-s6: AITIBUC 
sextina, Duma sextina sua, que Dante e Petrarca imitaram, 


ti 


Isto que al é senão força 
que me fazem os meus olhos, 
quebrantadores das leis? 
Brada após mim a raza. 
mas que val contra o costume 
que senhorea a vontade? 


Conselhos vãos, à vontade, 
que se pode, e só tem força, 
ajudada do costume, 

vós não podeis estes olhos 
alcançar um pouco à razão, 
que faz e desfaz as leis? 


Amor, tais são tuas leis, 

tal dureza a da vontade, 

a grá míngua da razão; 

queira ou não queira, é por força 
que se me vão estes olhos 

onde se vão por costume. 


Não valem leis sem costume, 
val o costume sem leis. 

Ai, escravos dos meus olhos, 
mandados da vá vontade, 

a que destes tanta força, 

em desprezo da razão! 


É morta ou dorme a razão, 
não sente já, por costume. 
Que farei à maior força? 
Hajam piedade as leis 

de quem, entregue à vontade, 
vai preso após os seus olhos. 


Olhos após a vontade, 
as leis após o costume, 
após a força a razão! 


Há exemplos de sextina sem tercetos. 
Este sistema estrófico caiu no esquecimento. 


c) Menciona-se Arnaud Daniel, poet: 


tilha e o terceto final: 


Lo ferm voler qu'el cor m'intra 


No'm pot ges bécs escoissendre ni ongla 
De lauzengiér, qui pert per mal dir s'arma; 
E car non l'aus batr'ab ram ni ab verga, 


Silvals a frau, lai on non aurai oncle, 


Jauzirai jòi, en vergièr o dinz cambra. 


Owm» 


me>ono 
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LIII 


a provengal, como sendo o inventor da 
daremos a primeira sex- 
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Arnautz tramet sa chanson d'ongl'e d'oncle, — BE 
A grait de lieis que de sa verg’ a l'arma, DC 
Son Desirat, cui prètz en cambra intra(?). FA 


O processo de mudança das palavras tem diferenças em relação às sextina do 


exemplos anteriores. 
D) RONDO >, 


112. O RONDO ANTIGO OU RONDEL.—a) Este sistema estrófico, num sy 
sistema rimático, teve grande voga na poesia francesa (rondel ou rondeau ancien), 
do século XIV ao século XVI. É genuinamente francés; um exemplo em octossila. 
bos, de Charles d'Orléans: 


Ritornelo Dieu! qu'il la fait bon regarder, At 
proposto la gracieuse, bonne et belle! Be 
Pour les grands biens qui sont en elle, B 
chacun est prest de la loüer. A 
Qui se pourrait d'elle lasser? A 
Tous jours sa beauté renouvelle, B 
Dieu! qu'il la fait bon regarder, A* 
{ la gracieuse, bonne et belle! Bee 
Par deça, ni dela la mer A 
ne sçay dame ni demoiselle. B 
qui soit en tous biens parfais telle. B 
C'est un songe que d'y penser: ^ 
Dieu! qu'il la fait bon regarder! Ar 


(7) Dadas as dificuldades e obscuridades postas à tradução, transcrevemos a versão francesa na 
Nouvelle Anthologie de la Lyrique occitane du Moyen Age, ed. Aubanel, 1970, donde extraimos o exem- 
plo, e seguimos as notas aí insertas: 


Ce voeu dur qui dans le coeur m'entre, 
nul bec ne peut le déchirer, ni ongle 

de lausengier, qui médisant perd l'âme; 
et ne l'osant battre à branche ou à verge, 
secrètement, lá où il n'y a point d'oncle, 
J'aurai ma joie en verger on en chambre. 


Arnaud envoie sa chanson d'ongle e d'oncle 
à toi qui tiens son dme sous ta verge, 
son Désiré, dont le Prix en chambre entre. 


sentido. Desiré (« i + sem sentido obsceno, embora seja possível u 
iré (Desirat) designará o pocta, ou um seu confidente, ou a própria Dama? 
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O rondó antigo consta pois de 2 quadras + 1 quintilha, e tem apenas duas espé- 
cies de rima. A 2.º quadra termina com a repetigáo dos dois primeiros versos (ritor- 
elo) da T” quadra, e a quintilha termina com a repetição do primeiro desses versos 
(metade do ritornelo). Indicámos com asteriscos estas repetições. ` 

Há exemplos na lingua portuguesa. Olavo Bilac e Guimaráes Passos apresen- 
tam, no seu Tratado de Versificação, este rondó antigo em alexandrinos: 


Sobre as ondas oscila o batel docemente. At 
iornelo proposto | o 
Riornel Prop Sopra o vento a gemer... Treme enfunada a vela... B** 
Na água clara do mar, passam tremulamente A 
áureos tragos de luz, brilhando esparsos nela, — B 
Lá desponta o luar... Tu, palpitante e bela, B 
conta! chega-te a mim! dá-me essa boca ardente! A 


Sobre as ondas oscila o batel docemente... At 
Sopra o vento a gemer... Treme enfunada a vela — B** 


Vagas azuis, parai! Curvo céu transparente, A 
nuvens de prata, ouvi!... Ouça do espaço a estrela, B 
ouça de baixo o oceano, ouça o luar albente: — A 
Ela canta... e, embalado ao som do canto dela, B 


x At 


sobre as ondas oscila o batel docement 


Não falando do tipo de verso empregado, só na travação das rimas há uma 
ligeira diferença em relação ao rondel ou rondó antigo francês. 


b) Embora como tradugáo, mas porque tradugáo (traduzir é introduzir no 
idioma para que se traduz) vamos dar um rondel que ainda se desvia um pouco 
mais do modelo francês; mantendo as três estrofes — quadra + quadra + quintilha —, 
o ritornelo é sempre de dois versos nas três estrofes, com uma ligeira alteração no 
primeiro desses versos, de estrofe para estrofe; as duas espécies de rimas são cruza- 
das nas quadras e têm, na quintilha, uma disposição já nossa conhecida e consa- 
grada neste tipo estrófico (N.º 101): 


Da minha misteriosa A 
vida tão desencantada, B 
contar-te-ão uma cousa A 
| que te deixe a alma gelada. Bee 
Tua face cor de rosa A 
tornar-se-á descorada, B 
ouvindo essa estranha cousa A* 
| que te deixe a alma gelada. Be 
Mas sê para mim piedosa A 
quando da minha ignorada B 
vida —já eu sob a lousa — A 
A 


ouças contar uma cousa 
que te deixe a alma gelada. 


A tradução (que é nossa) segue, rigorosamente, o esquema formal do rondel do 
poeta espanhol Julián del Casal. 


1l 


[7] 
para n 


plo que mantém com o rond 


Certos pot 
ios darem ron 


ções: o ritornelo propo 


encadeada (N.º 87) que se repete; 
em vez da repetição desse ritornelo, 
uma das rimas, D, proposta no ritorne 
nam a rima encadeada com a rima interpolada (N. 
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Ritornelo proposto 


Voai, zéfiros mimosos, 
vagarosos, com cautela; 

Glaura bela está dormindo; 
quanto é lindo o meu amor! 


Voai, zéfiros mimosos, 
vagarosos, com cautela; 
Glaura bela está dormindo; 
quanto é lindo o meu amor! 


Mais me enlevam sobre o feno 
suas faces encarna 
do que as rosas on 
ao pequeno beija-flor. 

O descanso, a paz contente 

só respiram nestes montes: 
sombras, penhas, troncos, fontes, 
tudo sente um puro ardor. 


Voai, zéfiros mimosos, 
vagarosos, com cautel 
Glaura bela está dormindo; 
quanto é lindo o meu amor! 


O silêncio, que nem ousa 
bocejar e só me escuta, 

mal se move nesta gruta 

€ repousa sem rumor. 

Leve sono, por piedade, 
ah! derrama em tuas flores, 
© pesar, a mágoa, as dores 
e a saudade do pastor! 


Voai, zéfiros mimosos, 
vagarosos, com cautela; 
Glaura bela está dormind 
quanto é lindo o meu amor! 


Se nos mares aparece 

Vénus terna e melindrosa, 
Glaura, Glaura mais formosa 
lhe escurece o seu valor. 


(Silva Alvarenga) 


etas ainda se têm afastado mais, € muito mais, do modelo fra, 
dós libertos da dificuldade das duas únicas rimas. Eis um e; 
ó da tradição francesa bem poucas e longinquas 
sto tem já individualidade estrófica, é uma estrofe, com m 
mas, no final do rondó (rondó antigo ou ronde); 

há uma alusão breve à ideia que ele contém, se 
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inis. 
"Xem. 
Tela. 


m. Só 


lo, é mantida nas demais estrofes, que combi. 
987) 


Todo o jogo de rimas, que verificamos, € um maneirismo (N.º 87) estranho ao 
rondel da tradição, além de tudo o mais que lhe é igualmente estranho. 


d) Com estas liberdades, também «rondó» se poderia chamar a poemas como o 
segunte, de Almeida Garrett, muito belo — só Porque se inicia com um ritornelo pro- 
posto, que volta por mais trés vezes (na última a terminar o poema) com ligeiras 
modificacóes: 

Eu tinha umas asas brancas, 

asas que um anjo me deu, 

que, em me eu cansando da terra, 
batia-as, voava ao céu. 


Ritornelo proposto 


Eram brancas, brancas, brancas, 
como as do anjo que m'as deu: 
eu inocente como elas, 

por isso voava ao céu, 

Veio a cobica da terra, 

vinha para me tentar; 

por seus montes de tesouros 
minhas asas náo quis dar. 

Veio a ambição, co'as grandezas, 
nham para m'as corta; 
davam-me poder e glóri 
por nenhum preco as quis dar. 


Porque as minhas asas brancas, 
asas que um anjo me deu, 

em me eu cansando da terra, 
batia-as, voava ao céu, 


Mas uma noite sem lua 

que eu contemplava as estrelas, 

e, já suspenso da terra, ia voar para elas, 
— deixei descair os olhos 
do céu alto e das estrelas. 
Vi entre a névoa da terra 
outra luz mais bela que elas. 


E as minhas asas brancas, 
asas que um anjo me deu, 
para a terra me pesavam, 
“já não se erguiam ao céu. 


Cegou-me essa luz funesta 
de enfeitiçados amores.. 
fatal amor, negra hora 

foi aquela hora de dores! 
tudo perdi nessa hora 

que provei nos seus amores 
o doce fel do deleite, 

o acre prazer das dores. 


Eas minhas asas brancas, 
asas que um anjo me deu, 
pena a pena me cairam.. 
Nunca mais voei ao céu. 
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Isto encontra-se, mais ou menos, na tradição dos poemas com refrão, nas -— 
múltiplas variedades. Simplesmente Garrett nunca pensou chamar rondó ao sey 
poema, e os poemas com tal designagáo que se afastam mais ou menos do Sistema 
Pa alico com número fixo de estrofes e formas estróficas fixas, que é, verdadeira. 
mente, o rondel ou rondó antigo (rondeau ancien), ou nada têm com este sistema ou 
são suas degenerescéncias. 


e) Não sabemos se num ou noutro caso está este outro formoso poema a que o 
autor chamou rondó, sem dúvida por certo ritornelo que é, no entanto, menos de 
palavras («teu cavalo...») do que de ideia: teu cavalo que..., teu cavalo isto... tey 
cavalo aquilo. 


miianiatà propano | Teu cavalo de mil patas, 
teu cavalo que náo tens. 

Teu cavalo crina solta, 

teu cavalo pés de vento 

brinca léguas, pasta noite, 

marcha sobre o movimento, 

Teu cavalo corre mundo, 

galopa livre nos campos, 

os cascos riscando pedras 

e estrelas de pirilampos. 


Teu cavalo ventas sófregas, 
de relincho furacão, 

teu cavalo, companheiro, 
corre nunca, existe não. 


Não tem campo, não tem rio, 
nem tem coisa de pastar. 

Vive no fogo do cio 

corre no risco de olhar. 

Se toca a terra, desfaz-se: 

na terra não pode andar. 

Se galopa, é na esperança. 

Se relincha, é no sonhar. 

Se tem forma, é de uma história 
muito longa de contar. 


Teu cavalo, companheiro, 
ei-lo no tempo, a chegar. 
(Gilberto Mendonça Teles) 
cdi f) iine ao rondel auténtico, ou rondó antigo, devemos dizer que teve ele 
utras formas de fixagáo na poesia francesa, além daquela de que demos exemplo 


paradigmático com um rondel de Charles d'Orléans, mas não as indicamos 30% 
Porque não conhecemos composições correspondentes na lingua portuguesa. 


muito dijo, RONDÓ MODERNO. — Este rondó, também francês de origem é 
rente do rondel ou rondó antigo. De comum com este só tem a design 
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ção. Resultou do aperfeiçoamento do rondó medieval («rondeau médiéval») que 
tinha maior_número de versos e de rimas. Foi Vincent Voiture, poeta francés dos 
começos do século XVII, que o aperfeiçoou e fixou. Compõe-se de uma quinti- 
That uma quadra heterométrica (cujo último verso de 4 silabas métricas, sem rima, 
¿-como_um refrão. repetindo a” primeira-ou primeiras palavras da quintilha ini- 
cial) tuma sextilha heterométrica (em que a mesma ou.as-mesmas palavras refráni- 
tas formam também, sem rima; ó último verso). Só há, em todo o sistema estrófico, 
duas espécies de rima num só sistema rimático. Os versos consagrados neste rondó 
francês são o decassilabo (francés: 4 +6) e o octossilabo. 

Um exemplo paradigmático, precisamente de Voiture, em decassílabos, onde o 
próprio poeta explica como se faz um rondó (ele fala de 13 versos do rondó, porque 
não conta o tetrassilabo refrânico como verso) 


Ma foi, c'est fait de moi: car Isabeau A 
m'a conjuré de lui faire un rondeau: A 
cela me met en une peine extrème. B T 
B 
A 


Quoi! treze vers, huit en eau, cing en ême. 
Je lui ferais ausitót un bateas 


En voilá cing pourtant en un morceau. ^ 
Faisons-en-sept en invoquant Brodeau, ^ | 
et puis mettons par quelque stratagème B 

ma foit, c'est fai. , 


Si je pouvais encor de mon cerveau ^ 
tirer cing vers, l'ouvrage serait beau, A 
Mais cependant me voilá dans l'onzième, B 
et si je crois que je fais le dou B 
en voild treze ajustés au niveau A 

fa foit, c'est fait (). A 


(Č) Em tradução nossa, misturando decassilabos do tipo francês com os do tipo português: 


Já pronto está meu destino: Isabel 

quer um rondó, que ao pobre menestrel 
que eu sou aflige duma angústia extrema. 
Treze versos! oito em el, cinco em ema. 
Bem mais depressa eu faria um batel. 


>...» 


Eis já cinco. Já um pedaço dele. 

Para o sétimo, invocarei Lusbel; 

p'ra o seguinte basta um estratagema, 
já pronto está. 


..>> 


Pudesse eu de cabega, bom e bel, 
passar mais cinco versos ao papel! 
Eis que nos onze vai o meu poema, 
e, se eu faço mais um, já não se tema 
pelos treze acabados a cinzel. 

Já pronto está. 


o wore 
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Um exemplo original portugués, da nossa autoria, com O sistema ris 
ito 


consagrado: 


Ó Mocidade, em vão solto o meu brado "A 
da memória e distendo ao meu passado A 
os olhos d'alma cheios da lembrança B 
que foi todo o meu sonho de esperança B 
e que é hoje o meu sonho irrealizado! A 


Como pude ir vivendo sem ter dado A 
por este ir-te perdendo descuidado A 
a desejar o que jamais se alcança, B 

ó Mocidade?! . 


E choro como aquele que, cansado ^ 
de tanto inutilmente ter andado, A 
ainda dentro d'alma não descansa, B 
e o derradeiro apelo ao mundo lança, B 
já nos degraus do túmulo sentado, A 

6 Mocidade! * 


[«Rondón] 


Obedece com todo o rigor à técnica do rondó moderno consa; 
d ¡grada por Voi 
Só em vez dos decassílabos franceses (N.° 38), tem os decassilabos portugues a 
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CAPÍTULO III 


SISTEMAS ESTRÓFICOS COM FORMAS ESTRÓFICAS FIXAS, 
MAS DE NÚMERO VARIÁVEL DE ESTROFES 


A 
V A TRIOLETO 


114. O TRIOLETO OU TRIOLÉ.—a) É, como o rondó antigo (N.° 112), de 
origém francesa, e também com exemplos na nossa língua: Tira o seu nome do termo 
musical francés «triolet», que designa um grupo de três notas de igual valor, que 
devem ser executadas ao mesmo tempo que durariam duas notas da mesma figura, 
Portanto com maior rapidez (N.º 10). Por analogia, o trioleto ou triolé (fr. trioler), na 
versificação, é uma oitava em que o primeiro dos dois versos iniciais (do ritornelo 
proposto) aparece trés vezes: 1.º no ritornelo proposto; 2. no quarto verso; 3º no 
ritornelo com que o trioleto finda. 

Um exemplo de Alphonse Daudet, que lhe deu um belo sabor de linguagem 
antiga; o sistema rimático é de duas espécies de rimas, AB: 


resplendissant com rubis d'Orient, 
en remirant vo biauté non pareille, 
| *blanche com lys, plus que rose vermeille, 


| * Blanche com lys, plus que rose vermeille, 


suy si ravis que mon coeur toudis veille 

afin que serve à loy de fin amant, 

*blanche com lys, plus que rose vermeille, 
Í resplendissant com rubis d'Orient. 


v>w>>>m> 
— 
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isco * assinala as trés vezes que o 1.º verso do ritornelo aparece, 
" g : 
O antt as franceses não fixaram um tipo de Mc Ei um QNO gg 
i ra decassílabos (na forma decassilábica 4+ 6). Eis um exemplo francês em 
acima é € 


dissilabos (°): 

*Ton nom 

{pon 

Manon. 
*Ton nom, 

mais non 
ton lai 
* Ton nom 

{ me plait. 


>> >>> 


O trioleto tem grande semelhança com o rondó antigo ou rondel, e Por isso se 
Ihe chamou primeiramente rondel simples. Mas enquanto 9. rondel ou rondó antigo 
tem três estrofes, ao trioleto basta uma estrofe. Mas, como sistema estrófico, ésta 
composigáo poética terá pelo menos dois trioletos (duas estrofes).com-rimas 
independentes. 

b) Um exemplo do poeta brasileiro Valentim de Magalháes, com duas estrofes, 
ou, digamos, dois trioletos em heptassílabos: 


“Às cantigas que tu cantas 
fogem-me as mágoas antigas... 
São tão alegres e tantas 

as cantigas que tu cantas! 

| Minhas tristezas espantas 

com tuas velhas cantigas: 
as cantigas que tu cantas 
À: gema gone antigas... 


w>w>>>w> 


* Ai! que eu cantar-te não possa 
| à guitarra isto que escrevo! 
As redondilhas da roça 
*ai! que eu cantar-te não possa. 
| Castellan fidalga e moça, 
eis teu bardo medievo. 
| "dil que eu cantar-te não possa 
4 guitarra isto que escrevo! 


V0ALANNUN 


c) Em tetrassilabos, um exemplo nosso, com trés estrofes: 


{ * Passou o vento... 
Chorou o lago, 
porque em lamento 
*passou o vento, 
como friorento, 
livido afago. 
( "Passou o vento... 
Chorou o lago... 


v>7>>>7> 


O) Cit. i i 
? Cit. por Henri Morier, Dictionnaire de Poétique et de Rhétorique. 
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*A dor do mundo 
misteriosa! 
Eu aprofundo 
*a dor do mundo 
no ser profundo 
de cada cous; 
*A dor do mundo 
misteriosa! 


DADANNUN 


*Fraterna dor 
universal! 
És em amor, 
*fraterna dor! 
A pedra e flor 
eu sou igual, 
*fraterna dor 
universal! 


mammam 


d) Gomes Leal, em Serenadas de Hilário no céu, tem uma série de trioletos em 
heptassilabos (triolets, como ele mesmo lhes chama) que não seguem rigorosamente 
o modelo consagrado: 
Eu moro numa trapeira, 
canto à guitarra, a primor! 
Namoro uma costureira 
que é uma grácil trigueira!... 
Tenho cotão na algibeira, 
na alma milhões de amor! 
Eu moro numa trapeira. 
Canto à guitarra, a primor!... 


v>v>>>m> 


| O vestido de noivado A 


da rainha de Kachmir 
era a diamentes bordado, 
como luar num terrado!... 
Parecia o céu estrelado 
ou a visão dum faquir 

o vestido de noivado 

da rainha de Kachmir. 


VAVANAVA 


| Os poetas sdo pobrezinhos! 
Seu pranto é coroa de pérolas!... 
Cantam ao sol, nos caminhos, 
como no ar os passarinhos... 
Rasgam os pés nos espinhos 
olhando as estrelas cérulas 
Os poetas são pobrezinhos! 

| Seu pranto é coroa de pérolas! 


mm mmm m 


Nestes trioletos de Gomes Leal o sistema de travação das rimas está correcto, o 
do ritornelo náo aparece trés 


fecho com o ritornelo é como se exige; mas o 1.º verso d n T. 
vezes na estrofe, o que a descaracteriza, faltando-lhe assim precisamente o que justi- 


fica a designação de trioleto ou triolé. Com essa falha, os trioletos de Gomes Leal 
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do que glosas (N.º 121) com a forma estrófica « , 


mais, no fim de contas, 


ão são à 
e do trioleto. 


travação de rima 


e) No mesmo esquema de Gomes Leal é o seguinte trioleto em cinco estrofes q 
maneira de antanho»: 


Curo de zelos, senhora, 

por vossos olhos frecheiros! 
Quem a vista pecadora 
neles deixar úa hora, 

fica triste, logo chora 

pera sempre, anos inteiros. 
Curo de zelos, senhora, 

por vossos olhos frecheiros! 


>.» >>> 


E quanto mais eu os vejo, 
‘menos os vejo, senhora! 
Que s'eu fic'assim com pejo 
a olhá-los, log'os invejo 

e inda mais eu os desejo 
pera vé-los sempre e ora. 

E quanto mais eu os vejo, 
menos os vejo, senhora! 


VDADVAAAVA 


Ai de mi, senhora minha, 
que morro por voss'olhar. 
Jóia de Infant’ ou Rainha 

tal luz por certo non tinha 
como essa luz quando, asinha, 
a sorte m'a fez fitar. 

Ai de mi, senhora minha, 

que morro por voss'olhar. 


mmmmmmmm 


No peito tenho mil fridas 

qu'os olhos vossos fizeram; 

€ quand’ estão mais doridas 

por vós entendo-as mais q'ridas: 

qu' os danos das dor's sentidas 

dos olhos vossos correram. 

| No peito tenho mil f'ridas 
qu'os olhos vossos fizeram. 


zorooozo 


{ Senhora, deixai-me veer 

vossos olhos pecadores; 
deixai-m' a vê-los morrer, 
que s' a vosso bem querer 
eu continuo a viver, 
morro, senhora, de amores. 

| Senhora, deixai-me veer 
vossos olhos pecadores... 


(António de Cértima) 
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B) TERZA RIMA 


— E 


1154 TERZA RIMA ou TERCETOS DANTESCOS. — Chama-se poema 
em ferza rima um sistema estrófico, de variável número de estrofes (tercetos), cujas. 
travações rimáticas são do seguinte modo: o primeiro verso do primeiro terceto rima 
com o terceiro do mesmo terceto, e o verso do meio rima com o primeiro e terceiro 
versos do terceto imediato; e assim sucessivamente, até que a última estrofe será, por 
via de regra, uma quadra de rimas cruzadas, ou um terceto cuj io ri 

Hi g o cujo 
olla cto cujo verso médio rime 
a Para exemplo do primeiro caso, damos as últimas estrofes de uma composição 
de Francisco Dias Gomes, que tem uma quadra como fecho: 


Ó glória de Sião, minha esperança, 
não desprezeis um coração contrito, 
que em vós, Senhor, repousa, em vôs descansa. 


>> 


Meu rogo ardente ouvi, que a voz em grito 
cá deste escuro abismo de tristeza 
ao vosso Trono envia, alto, infinito, 


wow 


Formai em mim um templo de pureza, 
onde oblações, onde holocaustos santos 
recebereis, Deus bom, de alta grandeza: 


onde depois de penitentes prantos, 

e puros sacrificios de acções justas, 
levem o vosso Nome eternos cantos 
do pólo frio às regióes adustas. 


momo ovo 


£ menos vulgar este remate da terza rima, em que a quadra do fecho tem rima 
interpolada: a 


Que não vos tirará da vossa graça 
a sombra desse outeiro tão temido, 
como me tira a vida a sorte escassa. 


De vós, serenas águas, me despido, 
de vós não perderei nunca a lembrança, 
fazendo desmentir nesta mudança 
quem diz que la ausencia causa olvido, 


UmmU aun 


(Francisco Rodrigues Lobo) 
Exemplo do segundo caso, em que a terza rima tem como fecho um verso iso- 
lado, embora rimando: 


Vejam teus olhos (bela Ninfa) a praia; A 
verás teu nome na mimosa areia. B 
ial A 


Nunca sobre ele o mar com fúria sai 
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Vento algum até'gora o não salteia: — 
três dias há que escrito aqui o deixou: 
Amor o veda a toda a força alheia. 


vom 


Ele com suas mãos próprias ajudou 
a escolher estas conchas, afirmando 


que o Sol para ti só as matizou. 


Um ramo te colhi de coral brando: 
antes que o ar Ihe desse, parecia 
o que de tua boca estou cuidando. 


Umo aun 


m 


Ditoso se o soubesse inda algum di 
(Camões) 


Neste sistema estrófico, através do qual se realiza uma contínua transportação e 
renovação da rima, as divisões estróficas devem solidarizar-se com as divisões lógi- 
cas; do contrário, o efeito do terceto desaparece e ficará um mero arranjo gráfico 
determinado pela rima. No entanto, esta regra, nem sempre tem sido “observada, 
porque a força da travação rimática — num sistema estrófico que dela tira a sua 
característica essencial — parece bastar para estabelecer as separações das estrofes 
(N. 97, 99). 


a) A terza rima veio-nos da Itália, com os decassilabos heróico e sáfico, e os 
nossos clássicos, desde A. Ferreira e Camóes até Bocage, a cultivaram. Também se 
Ihe dá frequentemente a designagáo de tercetos dantescos, porque o poeta italiano 
Dante os empregou no seu longo poema A Divina Comédia, em decassilabos, 


Tém sido empregados, em decassílabos, por alguns dos nossos melhores poetas 
modernos. A fala de Nun'Álvares, na Pátria de Junqueiro, consta de 140 belissimos 
tercetos dantescos. Junqueiro os retoma em algumas páginas da Oragáo à Luz. Tei- 
xeira de Pascoais dá-nos também belíssimos poemas em terza rima em decassilabos. 


b) O decassilabo é o verso tradicional deste sistema estrófico, mas, moderna- 
mente, outras formas métricas têm sido empregadas. 
Exemplo em alexandrinos, final de poema: 


Justiça! vai abrir as furnas dos leões! 
Desce daquele inferno às gélidas entranhas, 
e arranca-me de lá os tristes corações, 


>> 


Que sentem sobre si o peso das montanhas... 
Transforma numa langa os ferros das algemas, 
vai aos gelos do Norte, as solidóes estranhas, 


sow 


procura a fera brava; eia, mulher, não tremas! 
Embebe-lhe sem dé no musculoso flanco 
a lança virginal das cóleras supremas. 


mova 
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Monta no teu corcel! Agarra o urso branco, 


ensina-lhe a dançar umas grotescas danças, H 
e dá-o de presente a um magro saltimbanco, D 
que o mostre numa feira aos risos das crianças. F 

(Guerra Junqueiro) 


Exemplo em heptassilabos, final do poema: 


Ante o meu ser concentrado, 
tudo morre, o sol descora, 
e eu próprio sou apagado. 


>.> 


Velhas lágrimas de outrora 
voltam ao meu coração, 
geme a tristeza lá fora, 


wow 


vagueia na solidáo; 
anuncia o fim do mundo, 
numa voz de escuridão! 


Ermo Espectro vagabundo 
que, à tarde, mais se conhece, 
mais nosso corpo arrefece 

e exala um terror mais fundo, 


Ummo ava 


(Teixeira de Pascoais) 


Em hexassílabos, com uma anomalia de travagáo rimática do último terceto 
para a quadra do fech 


Há falas misteriosas, 
murmúrios de quem chora, 
e súplicas maviosas... 


>> 


Tudo convida agora: 
há risos de bondade 
nas explosões da aurora! 


wow 


Vertei a última endecha 
do azul da imensidade, 
na cova onde se fecha 

a minha mocidade. 


avav 


(António Feijó) 


a de rima interpolada ou cruzada, termi- 


€) A te i comegar por quadri 
naa di Wi X De revelaria também o problema da 


nando, portanto, com o seu terceto característico, 
travação rimática sem nenhum verso branco: 
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v>w> 


É a inversão do esquema consagrado. 


ima com tercetos de travações rini. 
i têm arremedado a terza rim 
i a tique conhecemos já pelo estudo dessas estrofes (Ne 101), mas ¢ 
ae dien tais composições chamemos sistemas estróficos de terza rima, 
abusi 


C) VILANELA 


FRANCESA. — Aportuguesámos a designação que tem 
na fe Fa aeo (do it. vilanella, de villano, aldeão: cano ou dans 
aldeã) — sistema estrófico assim fixado pelo poeta francés do sécülo XVI Jean Pa™ 
serat: sistema rimático com duas espécies de rima para todos os tercetos, uma para 
o 1.9 e 3,2 versos e outra para o 2.º (verso medial). O 1.º e 3.º versos do primeiro 
terceto são repetidos refranicamente e alternadamente no final dos tercetos quese 
seguem, até à última estrofe que os junta para formar uma quadra. 

Se incluímos aqui a vilanela francesa, é apenas porque há um exemplo em por- 
tugués — a versão, em heptassilabos, que nós próprios fizemos duma conhecida vila- 
nela, também em heptassilabos, precisamente de Jean Passerat: 


* Morreu minha rola bela, 
Ouve, rolo gemedor: 
**eu quero-me ir ter com ela. 


Choras também por aquela 
que amavas de igual amor?: 
*morreu minha rola bela. 


>.» >w> 


Fiel paixão te esfacel: 
ea minha não é men 
**eu quero-me ir ter com ela. 


>w> 


Choro, sempre, de perdé-la, 
como tu, com amargor: 
*morreu minha rola bela. 


>w> 


Morreu-me, e já, por não vê-la, 
não tem o mundo valor: 
**eu quero-me ir ter com ela. 


>u> 
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Ó Morte, leva-me; apela 
para ti a minha dor: 
*morreu minha rola bela, 
**eu quero-me ir ter com ela, 


>>.> 


O número de estrofes (tercetos) é arbitrário a partir de quatro estrofes (quatro 
tercetos). Este minimo č preciso para que seja possível a alternância da repetigáo dos 
sois versos de ritornelo, antes da sua junção na estrofe final (quadra), que é o que 


Taracteriza, com a disposição rimática, este sistema estrófico. 
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CAPÍTULO IV 


SISTEMAS ESTRÓFICOS COM NÚMERO FIXO DE ESTROFES 
MAS COM FORMAS ESTRÓFICAS VARIÁVEIS: 
BALADA FRANCESA 


117. OS DOIS TIPOS PRINCIPAIS DA BALADA FRANCESA.—A balada 
apresenta dois tipos principais: a balada grande cujas três estrofes são 
décimas em decassílabos; e a balada pequena cujas três estrofes são oitavas em octossila- 
bos, São destes dois tipos as baladas francesas que conhecemos na nossa língua. Da 
“balada dobrada («balade doublée»), composta de seis estrofes e uma meia estrofe, e da 
balada dita canto real («chant royal»), com cinco estrofes de 11 versos cada e uma 
ofe geralmente de 5 versos, não temos conhecimento de exemplo em português. 


a) Balada grande. Na poesia francesa, o verso consagrado desta balada é o 
decassilabo (o decassilabo francés 4+6); as suas estrofes são 3 décimas+ | meia- 
-esirofe ou quintilha, que se chama «oferecimento» («envoi»), porque começa, em 
Tegra, por um vocativo indicando a quem o poeta se dirige, geralmente o vocativo: 
Principe. 

Tem transportação regular das rimas em dois sistemas rimáticos, de estrofe para 
estrofe, isto é, as rimas da primeira estrofe repetem-se pela mesma ordem nas outras 
duas estrofes, € a «meia-estrofe» («oferecimento») recebe a segunda metade dessas 
“rimas, isto é, o segundo sistema rimático. 

O último verso da 1.º estrofe repete-se como rel 
meia-estrofe — e é isto que Ihe dá o principal carácter de balada. 


frão no final das outras estrofes e 
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Como exemplo do que se disse, damos a 1.* estrofe e o «ofe 


da famosa Ballade des Pendus d Villon, notável poeta francés do século Xy. 


sistemas rimáticos com duas espécies de rimas cada um: 


Frères humains qui aprés nous vivez, A 
n'ayez les cuers contre nous endurcis, B 
car, se pitié de nous povres avez, — A 
Dieu en aura plus tost de vous mercis. B 
Vous nous voiez cy attachez cinq, six: B 
quant de la chair, que trop avons nourrie, c 
elle est pieça (19) devorée et pourrie, c 
et nous, les os, devenons cendre et pouldre, D 
De nostre mal personne ne s'en rie; ^ c 
“mais priez Dieu que tous nous vueille absoudre! \ D 


Envoi (Oferecimento) 


Prince Jhesus, qui sur tous a maistrie (!!), t p 
garde qu'Enfer n'ait de nous seigneurie: c 
à luy n'ayons que faire ne que souldre (!2). D 
Hommes, icy n'a point de mocquerie; | O 
+mais priez Dieu que tous nous vueille absoudre! D 
/ 
Agora uma formosa balada francesa escrita em portugués, 
Goulard de Andrade: 


Pela rosácea do vitral, desfeito 
em cores, entra o pálido luar! 
Dorme! Entre as névoas do teu alvo leito 
vejo-te o scio brandamente arfar. 
Dorme! Lá fora, dorme o velho mar... 
Na muda noite, a abóbada infinita 
apenas vela e trémula palpita... 
Dorme! Nos campos adormece a flor 
€ a ave no ramo que o Favónio agita 
*como tu adormece, meu amor! 


DAVANWW>W> 


Em vão procuro ouvir, em vão espreito 
se nesse inocentissimo sonhar, 
o meu nome se escapa do teu peito 
€ a minha imagem tentas abraçar! 
Ah! se estivesses tu no meu lugar... 
Dorme! Das ruinas a caudal bendita 
desta boca febril se precipita 
num som dulcissimo e encantador... 
A alma que cu trouxe antigamente aflita, 
*como tu adormece, meu amor! 


goUonsw»-5» 


(1º) piega: desde há muito. 
(1!) maistrie: autoridade, dominio. 
(9) souldre: pagar, expiar. 
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Tecimento» («envoi ) 


5 dois 


1.º sistema rimático 


2.º sistema rimático 


2.º sistema rimático 


do poeta brasileiro 


Dorme! Nem sabes como contrat 

vejo-te os lábios sem nos não beijar! 

Com que desejo... mas com que respeito 

contemplo a tua encarnação sem par! 

Dorme! Como tu dorme o nenufar 

da fria linfa na prateada fita... 

Só do meu coração a surda grita 

se escuta no silêncio esmagador! 

A lembrança das horas de desdita, 
*como tu adormece, meu amor! 


Oferecimento: 


Rainha deste ser, dorme e acredita 
que aos brancos pés te fica a alma precita 
— misto de ciúmes, de êxtases, de ardo 


ai dorme... 


*como tu adormece, meu amor! 


to 


vavnanww>w>» 


— a voz que estes cantares dita, 


sauna 


1.º sistema rimático 


2.º sistema rimático 


1.º sistema rimático 


Esta balada obedece rigorosamente ao modelo francês, com a só diferença, 


como é natural, na substituição do decassilabo francês pelo nosso decassilabo. 


b) A certos ouvidos, a extensão do decassílabo parecerá pôr, talvez, uma exces- 
siva distância objectiva e subjectiva (N.º 24) entre os refráos. Isto nos levou a 
ensaiar a redução das estrofes a sextilhas e o «oferecimento» a uma quadra, como 
uma modalidade a que se pode dar um certo interesse estético e poético: 


Inventei uma casteli-princesa 
num formoso castelo à beira-mar 
onde eu vou, num anseio de beleza, 
quando nas ondas morre o sol tristonho, 
para podê-la ver de longe e amar! 

* Eu só quero a princesa no meu sonho! 


Basta-me na lonjura em que eu a vejo! 
Que ela me vé me basta imaginar, 
que é sentir a magia desse beijo 
do seu olhar quimérico e risonho 
beijando docemente o meu olhar. 

* Eu só quero a princesa no meu sonho! 


Não tocarei o seu corpo de bruma, 
o seu mistério de visão lunar! 
Seria desfazer, como uma espuma, 
dentro em mim, o que dela eu sempre sonho 
e levei tantos anos a inventar! 

* Eu só quero a princesa no meu sonho! 


Oferecimento: 


Princesa, nunca desgas do castelo 
(se existes por acaso) em que cu te ponho. 


OROUSO ovOo»w» 


ovomem 
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Tudo quanto é real é menos belo. F 
« Eu só quero a princesa no meu sonho! € 


[«Dalad»] 


Esta balada francesa reduzida tem ainda outras diferengas, que assinalámos, ya 
distribuição rimática: a rima renova-se nos 1.º e 3.º versos, de estrofe para estrofe 
(sextilhas), e no 1.º e 3.º versos do «oferecimento» (quadra). Só a segunda rima, | 
se mantém em todas as sextilhas, e só a terceira rima, C, que corresponde ao refrão. 
vai das sextilhas à quadra. ; k 

A título de curiosidade damos uma redução ainda maior da balada frances, 
também nossa, inserta num soneto de duplo fecho: d 


^ 

B 

^ 

B 

«Dorme... Desfolha-te... Chegou o outono... A 

As rosas de oiro pálido e cinzento B 

vão no frio caminho, ao abandono... A 

Nada e choro levados pelo vento... B 

Tudo já foi outrora... O só momento B 

de tu dizeres: eu! — que passou preste... c 

Nada e choro levados pelo vento... B 
Oferecimento: 

Principe, dorme em teu esquecimento, B 

e volta ao nada donde tu vieste... [^ 

Nada e choro levados pelo vento...» B 

D 

D 

D 


[«4 Comédia da Morte] 


As estrofes e as travações rimáti 
ções rimáticas são determinad: igênci oen 
"tA el ih as pelas exigências do sonet 


qud d pequena. Na poesia francesa, esta balada consta, como à balada 
es seguidas do «oferecimento»: 3 oitavas + meia-estrof ou que 
‘meia-estrofe final dur com a distribuição das rimas como se indica na 1. estrofe € 

inal duma balada do poeta Théodore de Banville, intitulada, como? 


de Vill i 
illon, Ballade des Pendus; sistema rimático de três espécies de rimas: 


Sur ses larges bras étendus, 
la forêt où s'éveille Flore, 


a des chapelets de pendus | 


>w> 
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A balada a seguir, da nossa autoria, 


Envoi: 


que le matin caresse et dore; 
ce bois sombre, où le chêne arbore 
des grappes de fruits inouis 
même chez le Turc et le More, 
*c'est le verger du roi Louis. 


Prince, il est un bois que décore 
un tas de pendus, enfouis 
dans le doux feuillage sonore, 
*C'est le verger du roi Louis, 


owner 


ovos 


segue rigorosamente o modelo tradicional 


francês da balada pequena, desde as estrofes (3 oitavas + 1 quadra ou «meia-estrofe» 


como «oferecimento») à travação das rimas; o verso empregado, 
francesa, é o octossílabo; o «oferecimento» começa, como é de regra, 


Principe: 


Lá num jardim em face ao mar, 
um girassol — que louca flor! — 
cresceu ao sol, cresceu ao luar. 
Sua corola tinha a cor 
do sangue de oiro do sol-pór. 
Cresceu, cresceu cada vez mais, 
pra estar mais alto e ser maior. 
*Ó ambição que em cinza cais! 


Vendo esse caso singular 
do girassol feito condor 
(asas de aroma enchendo o ar!), 
as outras flores, com temor, 
sentem sumir-se já de dor 
e como já coisas bani 
que existiriam por favor! 

*Ó ambição que em cinza cais! 


E o girassol que quis chegar 
até ao sol abrasador, 
ardeu enfim na luz solar! 
Em cinza as folhas e o olor! 
enquanto as flores, que ao redor 
pequenas são, todas iguais, 
inda vicejam de frescor. 

*Ó ambição que em cinza cais! 


Oferecimento: 


Príncipe ou rei ou grá senhor, 

guarda os limites naturais, 

segue esta lei, tem-na de cor... 
*Ó ambição que em cinza cais! 


OPOR 0200? Noam 


DELTI 


como na tradição 
pelo vocativo 
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El {labo ser um verso pouco extenso, mas aj 
ó pela razão de O octossilal T e ha 
Não só pí das estrofes, em relação à balada grande com décimo 


úmero de versos em | 
mese an do refrão é mais viva na balada pequena. 


decassilábicas, a impressão 


d) Certos poetas de língua portuguesa têm-se afastado um pouco do modelo 
“clássico: Assim, na balada a seguir, aliás interessante, G que € realizada, tomo a 
tradição francesa, em octossilabos, o refrão vai-se modificando de estrofe par 
estrofe, segundo a narrativa, e a meia-estrofe final não é um «oferecimento 
esquema rimático é ligeiramente alterado no 5.º verso das estrofes (A em vez de B), 
por consequéncia também no 1.º e 3.º versos da meia-estrofe, € O autor nào se 
importou de repetir a palavra voz na transportação de rima da 1.º para a 2. estrofe: 


Por noite velha, no castelo, 

vasto solar dos meus avós, 

foi que eu ouvi, num ritornelo, 

do pajem loiro a doce voz, 

Corri à ogiva para vê-lo, 

vitrais de par em par abri, 

e, ao ver brilhar o meu cabelo, 
tele sorriu-se, eu lhe sorri. 


Venceu-me logo um vivo anelo, 
queimou-me logo um fogo atroz; 

e toda a longa noite velo, 

pensando em vê-lo e ouvir-lhe a voz. 
Triste, sentada no escabelo, 

só com a aurora adormeci... 

Sonho, e no sonho haveis de cré-lo?, 
*inda o meu pajem me sorri. 


O»0»5»5» 0»0»w»w» 


Seguindo a amá-lo com desvelo, 
por noite velha, um ano após, 
termina enfim o meu flagelo, 
felizes fomos ambos nés... 
Como isto foi não sei dizê-lo! 
No colo seu desfaleci... 

E, alta manhá, no seu morzelo, 

*o pajem foge, e inda sorri... 


nrore>=> 


Dias depois, do pajem belo, 
junto ao solar onde eu o ouvi, 
ao golpe horrível do cutelo 

*rola a cabeça, e inda sorri... 


oro» 


(Filinto de Almeida) 


118. DEGENERESCÊNCI 
VAGO DE «BALADA» — 
vimos em relação ao sonet 


AS DA BALADA FRANCESA E O CONCEITO 
Como aconteceu com outros sistemas estróficos —t já ° 
A ' Soneto, ao rondó e ao trioleto —, a balada francesa sofreu, P^ 
Be e alterações, não apenas ligeiras, mas longos desvios do modelo clássto, 

Podemos considerar como verdadeiras degenerescências. Com respeito * 
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alada grande (com décimas), sáo-no os 4 
ide balada reduzida (N° 117) exemplos que demos, e da nossa própria 
Com respeito à balada pequena (N.º 117), daremos, a seguir, um exemplo, de 
pensamento engenhoso, composto de quatro estrofes (4 quadras) em eras 
onde o refrão se reduz a um vocativo final, e a última quadra é a síntese do enge- 
nhoso pensamento; a transportação das rimas é alternada: a travação rimática da La 
quadra repete-se na 3.º, a da 2.º repete-se na 4.º, mas mantém-se em todas as estro- 
fes, é claro, a rima correspondente à palavra final em refrão: 


Ninho de rola e corola 
de flor tens, porque és, amor, 
débil como a flor, 6 rola! 
*alva como a rola, ó flor! 


v>w> 


Rola — um áspide em teu ninho 
enrosca-se e pula, horror! 
Flor — tens no caule um espinho, 
*que sangra e que mata, 6 flor! 


wawa 


Toquei-te, flor, na corola, 
rola — em teu ninho de amor, 
Mordeu-me o áspide — rola! 

*O espinho feriu-me — 6 flor! 


w>w> 


Flor, mata-me o teu espinho! 
Rola, o teu áspide! e, horror, 
eu, amo-te ainda o ninho, 

"6 rola! e a corola, 6 flor! 


wawa 


(Raimundo Correia) 


Quanto isto já está formalmente longe da balada francesa, de que não é senão 
um desvanecido ecol... 

Tem também um eco distante da balada francesa, ou como que o tem, esta bela 
composição heterométrica do poeta moderno Armindo Rodrigues: 


* Nada da vida me é alheio. 

Tudo no mundo me comove. 
De assombro o Sol adunco as asas move, 
ou move o Sol o meu anseio? 

*Nada da vida me é alheio. 


>>..> 


*Que valho eu mais que o bago pó que piso? 
É em vão que medito e me fatigo. 
Mas a cada desânimo bendigo 
o pão de que preciso. 

+ Que valho eu mais que o baço pó que piso? 


ALLA 


*Exala, rosa, o teu aroma forte. 
Solta os cabelos, vento. 
Reparte-te em migalhas, meu pensamento. 
O sossego é a morte. 

+Exala, rosa, o teu aroma forte. 


mmm mm 
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equer haverá tido, no espírito, cremos, a ideia da balada fran: 

- mas há certas formas de expressáo que evocam tais ou tais Outras formas bem 
cesta ms lassificadas, por mais que delas se afastem em sua própria origem, por. 
definidas e ae humana se encontra muitas vezes espontaneamente em formas de 
ques ão iguais ou parecidas. Assim, por outras sugestões, podíamos ver, no 
n voté citado, qualquer coisa do trioleto, em razão do ritornelo próprio que 
tem cada estrofe (N.º 114). . . 

É claro que temos estado a considerar estes desvios apenas em referência y 
balada francesa. Fora desta particularidade, há que reconhecer que o termo balada 
ou balata tem uma aplicação extremamente generalizada e muitas vezes vaga: nos 
casos menos imprecisos, a designação de balada cabe a poemas com certo carácter 
lendário, como, por exemplo, a «Balada do Rei de Tule», do Fausto de Goethe, que 
nós traduzimos para português de uma tradução para francês de Nerval: 


O poeta nem s 


Um rei de Tule, que houve outrora, 
da sua amada que morreu, 

€ a quem fiel sempre ele fora, 

a taça de oiro recebeu. 


Nos seus festins alegres, quando 
por essa taça o rei bebia, 
sempre uma lágrima, chorando, 
os olhos seus lhe humedecia. 


Quando sentiu o fim da vida 
todos os bens legou, só não 
aquela taça tão querida 

que ele conserva inda na mão. 


Aos cortesãos, sem uma fala, 
em torno à mesa os fez sentar, 
no meio duma antiga sala 
dum seu castelo junto ao mar, 


E o velho rei então avança 

para um balcão doirado, e a sós 
serenamente bebe, e após 

a sua taça às ondas lança. 


Revolteou, desaparece 
na água, enfim, a taça bela; 
© velho treme e empalidece. 
Não beberá jamais por el 


Ou cabe ainda a designação de balada a poemas de narração fantástica (O Noi 

vado de Sepulcro, de Soares de Passos), ou com certo leit-motiv verbal e de pensa 

peuo (4 Duquesa de Brabante, de Gomes Leal), o que está, aliás, também n 

n lade ira ete. Estas coisas pertencem sobretudo e por vezes apenas à Potti 

d eerie trat fundamentalmente dos aspectos estéticos-formais da poesia em 

nas duas mca.) mento intimamente ligado a esses aspectos, —e isto encontramos 
as modalidades tradicionais da balada francesa (N.º 117). 
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CAPÍTULO V 


SISTEMAS ESTRÓFICOS COM FORMA E NÚMERO 
DE ESTROFES VARIÁVEIS 


A) CANÇÃO CLÁSSICA 


119. A CANÇÃO CLÁSSICA. — a) A canção clássica também é chamada ita- 
liana ou petrarquiana (de Petrarca, poeta italiano). 

O tipo estrófico varia, segundo o gosto do poeta, mas a primeira estrofe serve 
de modelo, na forma e na distribuição das rimas, às estrofes seguintes, que mantêm, 
no entanto, rimas próprias. 

» POIS, sistema estrófico de paradigma arbitrário, porque forma estrófica e 
número de estrofes dependem do gosto ocasional do poeta. O que a caracteriza, 
como elemento de obrigação, é o remate. 

Geralmente, a canção clássica finaliza com um remate, ou estrofe pequena 
(quase sempre menos de metade das estrofes grandes), em que o poeta se dirige, por 
via de regra, à própria canção. As estrofes são, geralmente, heterométricas. Mas a 
mais longa canção clássica de Camões é em estrofes isométricas. 

A sua origem é provençal, como se mostra no exemplo seguinte que é a La 
estrofe e o remate duma canção, em que o poeta se dirige a essa mesma canção: 


Ben feira chansós plus soven, 
mas endja'm tot jorn a dire. 

qu'eu planh per amor e sospire, 
quar o sabon tuit dir comunalmen... 
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óst là via 
Ves Albuzó, chansós, ten tóst là s 
a la melhor fòrs una que'l mon sia... (P). 


(Guy d'Ussel) 


b) Agora um exemplo de Luís de Camóes: 


Já a roxa manhã clara 
as portas do Oriente vinha abrindo; 
os montes descobrindo 
a negra escuridão da luz avara. 
O Sol, que nunca pára, 
da sua alegre vista saudoso, 
trás ela pressuroso 
nos cavalos cansados do trabalho, 
que respiram nas ervas fresco orvalho, 
s'estende, claro, alegre e luminoso. 
Os pássaros voando, 
de raminho em raminho vão saltando; 
e com suave e doce melodia 
o claro dia estão manifestando. 


Mammon >www» 


= 


A manhã bela, amena, 
seu rosto descobrindo, a espessura 
se cobre de verdura 
clara, suave, angélica, serena. 
Ó deleitosa pena! 
Ó efeito d'Amor alto e potente! 
pois permite e consente 
qu'eu donde quer qu'eu ande, ou dond'esteja, 
o seráfico gesto sempre veja, 
por quem de viver triste sou contente. 
Mas tu, Aurora pura, 
de tanto bem dá gracas à ventura, 
pois as foi por em ti tão excelentes, 
que representes tanta formusura. 


Remm-ec--oomzzo 


" 


A luz suave e leda 

à meus olhos me mostra por quem mouro, 
com os cabelos d'ouro, 

que nenhum outro iguala, se os remeda, 
esta luz é que arreda 

a negra escuridão do sentimento 
ao doce pensamento; 

os orvalhos das flores delicadas 

são nos meus olhos lágrimas cansadas, 


vvocoEEzzKE 


(8) Eu bem faria cancóes mais frequentemente, 
mas desagrada-me dizer todos os dias 
que choro de amor e suspiro, 


Porque todos sabem dizer o mesmo... 


Para Aubusson, Canção, 


b parte rapidamente, 
a fim de ires junto da mel 


lhor dama que existe no mund 


136 


qu'eu choro co'o prazer de meu tormento; 
os pássaros que cantam, 
meus espíritos são, que a voz levantam, 
manifestando o gesto peregrino 
com tão divino som, que o mundo espantam. 


a 
$-000 


Assi como acontece 
a quem a cara vida está perdendo, 
quem quanto vai morrendo, 
alguma visio santa Ihe parece; 
a mim em quem falece 
a vida, que sois vós, minha Senhora, 
a est'alma, qu'em vós morra 
(enquanto da prisão s'está apartando) 
vos estais juntamente apresentando 
em forma de formosa e roxa Aurora, 
Ó ditosa partid; 
Ó glória soberana, alta e subid: 
Se me não impedir o meu desejo; 
porque o que vejo, enfim, me torna a vida. 


Exttc<<connada 


x 


Porém a natureza, Y 
que nesta pura vista se mantinha, z 
me falta táo asinha, z 
como o Sol faltar soe à redondeza. Y 
Se houverdes qu'é fraqueza Y 


morrer em tam penoso e triste estado, Ar 

Amor será culpado, A 
ou vós, ond'ele vive tão isento, LI 
que cansastes tão largo apartamento, Ly 
porque perdesse a vida co'o cuidado, a 

Que se viver não posso, e 
homem formado só de carne e osso, ce 
esta vida que perco, Amor m'a deu: D 
que não sou meu: se morro o dano é vosso. pe’ 


Remate: 


Canção de cisne, em hora extrema, = 
na dua pedra fr 

da memória te deixo em companhia 

do letreiro da minha sepultura; 

que a sombra escura já m'impede o dia. F 


O primeiro verso do remate deste exemplo náo rima. Camóes só náo concedeu 


remate a uma cancáo. 

e) Sem remate, em que o pocta se dirige à própria canção, a canção clássica 
perde à característica que a individualiza, para ficar uma canção sino pute 
outras, mas de que há, aliás, exemplos. Eis os remates de canções diversas de 
Camões, dos mais breves aos mais longos; remates cujo primeiro verso não rima: 

1) Canção, não mais, que jå náo sei que diga; 

mas, por que a dor me seja menos forte, 
diga o pregão a causa desta morte. 
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Assim vivo; e se alguém te perguntasse, 
Canção, porque não mouro, 
podes-Ihe responder que porque mouro. 


2) 


3 Canção, neste desterro viverás, 
) voz nua e descoberta, 
até que o tempo em eco te converta. 


4) Se com razões escuso meu remédio, — 
sabe, Canção, que, só porque o não vejo, 
engano com palavras o desejo. 


5) Canção, não digas mais; e se teus versos 
A pena vem pequenos, — 
não queiram de ti mais, que dirás menos. 


6) Canção, se não te crerem 
daquele claro gesto quanto dizes, 
por o que se lhe esconde; 
os sentidos humanos (Ihe responde) 
não podem dos divinos ser juízes, 
senão em pensamento, 
que a falta supra a fé do entendimento. 


d) Exemplos de «remates» em que todos os versos rimam, embora seja isso um 
caso menos frequente: 


1) Tu, Canção, estarás 

agora acompanhando 

por estes campos estas claras águas, 
é por mim ficarás 
com choro suspirando, 

por que, ao mundo dizendo tantas mágoas, 
como uma larga história 

minhas lágrimas fiquem por memória. 


2) Não mais, Canção, não mais; que irei falando, 
sem o sentir, mil anos. E se acaso 
te culparem de larga e de pesada, 
não pode ser, lhe dize, limitada 
a água do mar em tão pequeno vazo. 
Nem eu delicadezas vou cantando 
co'o gosto do louvor, mas explicando 


puras verdades já por mim passadas. 
Oxalá foram fábulas sonhadas! 


(Camões) 


Este último remate 


q pertence à mais longa e mui rofes iso- 
métricas de que temos ci ga e muito longa canção em estr 


onhecimento, na língua portuguesa. 
e) Di i i i 
) Diogo Bernardes, poeta quinhentista como Camões, apresenta esta «singulari 


dade», como diz Costa e Silv; que na endereça, ou cabo da cançã: 

d ilva: «É d io», DU 

jue na end i i i 
chama-lhe sempre cantiga e não canção: 
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Inda que pouco dito, 
Amor, tégora temos 
dos claros olhos donde aceso acendes 
em fogo o meu espirito; 
razão é que cantemos 
dos lagos de ouro donde preso prendes. 
Amor, tu bem entendes, 
que dos cabelos digo 
do novo Sol da Terra, 
que nesta dura guerra 
neles prendes a ti, c a mim contigo. 
Por isso náo me culpes 
nem menos te desculpes, 


No puro ouro escrespado 
te vi como tecias 
uma formosa rede, onde ficaste 
de pés e mãos atados, 
que tal me deixarias 
quando tu a ti mesmo te enlaçaste, 
ali de novo 
a liberdade minha, 
podendo ser num só, 
em cada um seu nó 
Ihe deste sobre quantos dantes tinha 
Preso fiquei ali, 
ali preso te vi. 


© prisão branda e forte! 
em vós estando envolto 
de tantos gostos tenho sentimento 
que por si vária sorte 
de vós me visse solto 
seria para mim grande tormento. 
De vós o pensamento 
nunca jamais se parte. 
Ó laços d'ouro puro! 
Em vós está seguro, 
em mim perdido sempre, e em toda a parte 
onde quer que se veja 
que fora de vós seja. 


Se por alta ventura 
derramados vos vejo, 
ou entre várias cores recolhidos, 
a rara formosura 
vossa cantar desejo 
com versos pera vós mais recolhidos, 
mas ficam meus sentidos 
de mim tão apartados, 
em vós tão enlevados 
que não sei mais que ver-vos 
e com os olhos, sem falar, dizer-vos 
que soltos me prendeis, 
e presos me venceis. 


T" mUmmUOOoOs»0w» 


PELARCAL OO 


-»200vooz&Eoz& 


*«**x««ccancadn 
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Remate: 


Não se pagam, Cantiga, tais cabelos 
de louvores tão breves. 
Mais do que são lhes deves. 


<< 


Note-se que a sequência de quatro rimas emparelhadas, na 4. estrofe, desvia 
do esquema das estrofes anteriores da canção ou «cantiga». 


120. DA CANÇÃO CLÁSSICA A UMA CANÇÃO À CANÇÃO. 4) 4 
canção clássica, em que o poeta se dirige, no fim, à própria canção, como vimos, 
caiu no esquecimento geral dos nossos poetas. Como um caso de excepção entre as 
mais excepções que possa haver, damos um exemplo pessoal, nosso, moldado num 
soneto com estrambote ou duplo fecho (N.º 107); a estrofação é necessariamente 
imposta pelo próprio soneto; o remate (referindo-se à Canção) ocupa O Segundo ter 
ceto e o estrambote, e prolonga-se num segundo soneto, tomando, assim, o primeiro 
plano poemático: 


Quem é que vai, junto ao muro com grade 
do cemitério, e que passa a cantar?, 
enchendo a tarde, a solidão e o ar 

desta canção de choro e de saudade; 


— Contigo irei dormir também; e há-de 
no fim do mundo a morte terminar, 

e os dois havemos de nos abraçar, 
amando-nos por toda a eternidade 


Sobre as campas esta canção de amor, 
numa voz soluçante e dolorida, 
assim passa, como esfolhado olor... 


Remate: 


Canta, Canção! Que a ilusão não te importe 
nem a saibas! Enche com sonho a vida 
€ a distância entre a saudade e a morte! 


Se o cantas, é verdade 
que além-morte os que amaram 
hão-de amar-se por toda a eternidade!... 


Prolongamento do remate: 


"n 


Canta a morte e o amor!, canta, Canção, 
Os sete anjos com as sete trombetas 

que os mortos do seu sono acordarão, 
como na Biblia dizem os profetas! 
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Canta, sim, que haverá ressurreição 

e Juizo Final, e que os poetas 

que amaram, e os Romeus e as Julietas, 
porque amaram, absolvidos serño! 


Canta, Canção do amor, canta o teu canto 
triste e quase de alegre pensamento, 
como um sonho que entressorri no pranto! 


Canta e perpassa bela sobre os mármores 
dos túmulos, trazida pelo vento 
com as folhas que tombaram das árvores!... 


Canção de choro e ânsia, 
que junto a um cemitério 
passaste e vais — perdida na distância!.. 


[4A Comédia da Morte] 


Há a considerar ainda esta diferença: na tradicional canção clássica, o poeta 
dirige-se, no remate, ao seu próprio poema (canção), ao passo que no exemplo que 
acabámos de ler o poeta se dirige apostroficamente a uma canção de que falou no 
poema. 


b) O segundo soneto do exemplo, e que indicámos como «prolongamento do 
remate», pode ser considerado a promoção do «remate» a um poema autónomo. 
Podemos lê-lo separadamente, como sendo uma canção à canção. Isto testemunha 
uma atenção ao que era a característica principal da canção clássica, e a que, numa 
forma diferente, se deu, no segundo soneto do exemplo, um especial relevo, conver- 
tida que foi no todo dum poema — esse segundo soneto mesmo, 


José Régio tem uma Ode à Rima, a que já tivemos ocasião de nos referir 
(N.º 80), em que ele toma esta mesma atitude poética; e porque da rima — diz ele — a 
canção nasceu, e porque à rima ele diz que cante, também a Ode de José Régio pode 


ser lida como se fora uma canção à canção, — à canção simbolizada na rima em que 
ela canta. Transcrevemo-la integralmente: 


Fútil e grácil, canta, minha bela, 
e sorve às profundezas 
tuas irmãs lá presas, 
as imagens! 


Negaram-te as vantagens 
os gentios, 
e teus ópios e amavios 
acharam vãos ou vis. 


Mas de que se não vale 
poeta, avis cada vez mais rara? 
Nos venenos que o Fado lhe prepara 
filtra um pouco de açúcar e de sal. 
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Afinal, 
Se Ihe é vinagre o agúcar, o sal fel, 
fique isso lá com o Fado e ele! 
Tu, canta, grácil, fútil. 


Grácil, e fütil, fácil, canta, inútil, 
sobre as chantagens dos complexos, 
a rigidez dos nexos, 

os ensaios das técnicas subtis. 


Ai, de que se náo vale o infeliz 
poeta, avis cada vez mais rara! 
O inútil Ihe serve, e entáo a avara 
inspiração se lhe abre perdulária. 


Sê rica, intempestiva, doce, vária, 
tu, regalo do ouvido primitivo, 
e lá do fundo, o estrume vivo 
traz agarrado a ti, 


Puxa por ele e ri, 
canta o que choras, 

baila, pisando aos pés a cinza e o pó das horas, 
— aos pés imponderáveis. 


Dos teus ecos amáveis 

Outros ecos são ecos mais distantes... 
Vindo depois, já eras antes, 
secreta música aparente! 


Ai, como não valer-se o indigente 
poeta, avis cada vez mais rara, 
poluída a pedra de ara, 

pisada a hóstia, roto o cálix...? 


Tu lhe vales, 
se as palavras não chegam, Tu lhe trazes 


a Frase-Espírito das frases 
incompletas. 


Tu lhe estendes as tetas 
de que flui o quente leite 
em que se faz deleite 

seu sangue envenenado. 


Tu lhe devolves musicado 

seu tormento caótico, 

€ tornas acessível seu exótico 
país. 


Sim, de que se não vale o infeliz 
Poeta, avis cada vez mais rara, 
na sua cara 
cobardia? 


Tu lhe enfeitas a cámara vazia, 
lhe pões as flores na mesa, 

Ihe libertas dos ferros a realeza, 
Ihe dás, se cai, a mão. 


Irmã dos ritmos e da imagem! a canção 
de ti nasceu, flor de si fruto, 
que se alimenta do poluto 

chão fecundado a sangue e suor. 


E o peso, o pânico, o amargor, 
dos, sob o peito, opressos ais 

e tornam musica 
indo ao de cima. 


Fútil e grácil, fácil, can 
leviana aduladora 
do ouvido, — involuntária evocadora 
dos ecos das cavernas infernais... 


, Rima, 


Harpa cólia de Poetas, — que tentai 
vós, surdos. escutar-lhe, se não diz 
senão o que, falando, se calara...? 
Ai, de que se não vale o infeliz 
poeta, avis, cada vez mais rara! 


Mais uma vez vemos que dum modelo poético se podem criar modalidades, 
num ou noutro sentido, pondo em relevo tais ou tais das suas características (como 
é o caso dos nossos dois sonetos), se essas modalidades não o forem apenas aparen- 
temente, significando antes contactos ou aproximações espontâneas dum mesmo 
estado de alma, cujas formas expressionais se encontraram (como terá sido, prova- 
velmente, a Ode de José Régio em relação à nossa «canção à canção»). 

O que é verdade é que na canção à canção, eco que seja ou não da canção 
clássica com «remate» dirigido à canção, já não temos particulares elementos de 
obrigação versificatória (as estrofes podem variar no mesmo poema) mas apenas 
elementos que interessam à Poética para além da estritamente formal: fala-se à can- 


ção que é o próprio poema. 


= 


/B) GLOSA E VILANCETE E 


121. A GLOSA. — A glosa consta de um mote ou pensamento que é glosado, 
isto é, desenvolvido. Nem sempre o mote é do autor da glosa. O que imprime carác- 
ter à glosa é à repetição textual do verso ou versos do mote. Se o mote é de um só 


verso, este termina a glosa; se o mote é de dois ou mais versos, estes reaparecem na 


glosa, um a um, geralmente como fim de estrofe, o último verso do mote sendo, em 


todo o caso, o fim da última glosa. O número de estrofes e a estrutura das id 
es da M SPEE 
sio arbitrárias. Os versos geralmente empregados, na lingua portuguesa, são o pe 


tassilabo, o hexassilabo e o heptassilabo... 
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glosa em heptassilabos, afectando uma estrofe Composta 


duma > 
a) Exemplo fes simples), com mote de um só verso. 


(composta de duas estro! 
Mote [ Minha alma, lembrai-vos dela. 


Pois o ver-vos tenho em mais 
que mil vidas que me deis, 
assim como a que me dais, 
meu bem já que mo negais, 
meus olhos náo mos negu 
fon E se a tal estado vim, 
guiado de minha estrela, — 
quando houverdes dó de mim, 
minha vida, dai-lhe a fim, 
minha alma, lembrai-vos dela. 


(Camões) 


b) Exemplo com mote de dois versos, que vão reaparecendo de duas em duas 


estrofes: 
Pe issos sem esperança 
maz (Pope tempero 
me leva sempre o desejo. 


Levanta o meu pensamento 
no desejo tanta altura, 

que não se acha na ventura 
aquela glória, que intento, 
senão em sombra e figura. 


Porém como não descança 

em continuo imaginar, 

traz-me o cuidado em balança; 
e é forçado caminhar 

por passos sem esperança. 
Glosa 
Entre cuidado e cuidado, 

me perco em qualquer extremo, 
sempre igualmente arriscado, 
desespero quando temo, 

€ espero desconfiado. 


Com temor e amor pelejo 
neste duvidoso enleio; 

€ pela mor parte vejo 

que donde nasce o receio, 
me leva sempre o desejo. 


(Rodrigues Lobo) 


€) Exemplo di éci 
glosa de dois Moor uma glosa, na forma de décima clássica (N.º 110); também com 


Mote { A minha antiga alegria 
ateu as asas, voou. 


144 


Glosa 


d) Glosa em trés dé 


Mote 


Glosa 


Das veias o sangue esfria, 
9 coração nào descança 
apenas trago à lembrança 
a minha antiga alegria. 


De mil glórias algum dia, 

meu pensamento adornou; 
mas quanto mais me encantou, 
quando a julguei mais segura, 
qual relâmpago, a ventura 
bateu us asas, voou, 


(Bocage) 


cimas clássicas e cujo mote é uma quadra: 


Defender os pátrios lares, 
dar a vida pelo rei, 

é dos lusos valorosos 
carácter, costume e lei, 


Fernando alvita o brasão 
de eternos avós herdado, 
Fernando a delícias dado 
perde glória e coração. 

Eis o primeiro João 

surge fausto entre os azares, 
dissipa torpes pesares 

e vai com tremenda espada 
co'a glória ressuscitada 
defender os pátrios lares. 


Correm tempos e o destino 
de Lísia outra vez se altera, 
no bergo Belona fera 

bafeja real menino; 

cresce, e infausto desatino 

o move contra Mulei; 

ai! segue-o submissa grei: 
lusas máos pendóes desferem. 
E até na justiça querem 

dar a vida pelo rei. 


Cai o moço miserando 
sobre as bárbaras areias, 
rebenta o sangue das veias 
inda vitória aneland: 
férreo jugo, intruso mando 
nos turva os anais lustrosos; 
série de tempos nublosos 

que a Roma cadeias lança 

(bem como o da glória), herança 
é dos lusos valorosos. 


Rompe enfim de Lísia o sono 
alto impulso repentino, 
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e o renovo brigantino 

reluz no remido trono! 
Ó lusos, celeste abono 
verifiquei, merecel; 
duro assalto remove; 
jus vos dão para a vitória 
um Deus, à razão, a história, 
carácter, costume e lei. 


(Bocage) 


122. O VILANCETE. — Este sistema estrófico Éuma-glosa em que o mote náo 
é repetido integralmente ou não é textualmente. É isto que o distingue da glosa, O 
poeta volta, com leves mudanças, ao tom e sentido do mote. O vilancete compõe-se, 
pois, de mote e voltas. Sistema rimático livre. 


a) Exemplos de poetas clássicos: 


Não podem dormir meus olhos, 


Mote | não podem dormir. 


Se o sentido e fantesia 
convosco estão noute e dia, 
os olhos sem alegria 

como poderão dormir? 


Ou vos veja ou não vos veja, 
sempre o amor yer-vos dese} 
e o espírito, co'a dor sobej 
nào deixa os olhos dormi 


Voltas 


A vida vai-se acabando, 
de tristeza a alma cansando. 
Eles sem vos ver, chorando, 
assi mal podem dormir. 


(Pero Andrade de Caminha) 


Os meus castelos de vento 
Mote | que me em tal guiza pusestes, 
como desaparecestes! 


Armei castelos erguidos, 

esteve a fortuna queda, 

€ disse: gostos perdidos, 

como is a dar táo grá queda! \ 
Mas, 6 cego entendimento, \ 
em que parte vos pusestes, | 
que então não me socorrestes! 

Voltas 
Cairam-me táo asinha, 

cairam-me as esperanças; ! 
isto não foram mudanças 

mas foram a morte minha, 

Castelos sem fundamento, 

quanto que me prometestes! 

quanto que me falecestes! 


(Så de Miranda) 
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Nestes exemplos-é-nítida certa separação entre m. à 
> separas Ote € v ó 
samento como pelas diferenças de extensão. — = no £ voltas, não só pelo pen- 


b) Mas há alguns exemplos em que o mote toma a mesma importância das 
voltas ou se incorpora numa estrofe que já tem voltas. Neste vilancete: 


Suspiros, cuidados, 
paixões de querer, 

se tornam dobrados, 
meu bem, sem vos ver; 


E 
| 
| 


Moie Mote 


Mote 
Voltas | sem vós um só dia 
viver nào queria. 


Não quero, nem posso, 

nem posso querer Voltas 
viver sem ser vosso 

€ vosso morrer; 

pois isto há-de ser, 

por morte haveri 
não vos ver um dia. 


Mote 


Voltas 


Voltas 


(Garcia de Rezende) 


o mote será constituído pelos quatro primeiros versos da primeira estrofe; mas 
podemos considerá-lo como abrangendo toda essa estrofe, de que a segunda nos 
dará as voltas; e também podemos considerar cada estrofe como um pequeno vilan- 
cete em que o mote (4 versos) é mais extenso do que as voltas (3 versos). 


c) Apesar de ser uma composição que vem já de longa data, o vilancete tem 


ainda cultores. 
Exemplos modernos: 


Lastimais não ser eu vosso; 


Mote | mas olhai: que graça tinha 
ser de vós, se não sois minha? 


Ou minha sois ou não sois, 
Senhora que me matais 
alguém de nós é de mais 
Voltas | ou somos de mais os dois: 
se heis-de ser minha ao depois, 
dizei-me que mal vos vinha 
de virdes já a ser minha? 
(Júlio Dantas) 
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Mote 


Voltas 


Senhora que me seguis 
com passos tão de veludo, 
sou vosso: sois pra mim tudo. 


Aquela que eu mais enlago 
a quem beijo os pés descalços, 
sei lá se tem risos falsos, 
quando me abraça e a abraço! 
Mas vós, caricia do espaço, 
num adejar de veludo, 

cerrais os olhos a tudo... 


Só em vós, em vós somente 
a vida se vive bem, 

em cada instante e no além 
de tudo o que se pressente; 
só em vós, eternamente! 
Por isso são pra mim tudo 
vossos passos de veludo. 


(António Patrício) 


123. SEMELHANCA ENTRE A GLOSA E O VILANCETE. — A semelhança 
formal entre a glosa e o vilancete tem dado lugar a um tipo híbrido, com o carácter 


predominante do vilancete, 


em que o mote só em parte é textualmente repetido. 


a) Um exemplo clássico: 


Mote 


Voltas 


Descalça vai para a fonte, 
Leonor pela verdura; 
vai formosa e não segura. 


Leva na cabeça o pote, 

© testo nas mãos de prata, 
cinta de fina escarl 
sainho de chamelot 
traz a vasquinha de cote, 

mais branca que a neve pura; 
vai formosa e não segura, 
Descobre a touca a graganta, 
cabelos d'ouro entrançado, 

fita de cor de encarnado, 

tão linda que o mundo espanta: 
chove nela graça tanta, 

que dá graça à formusura; 

vai formosa e não segura. 


(Camões) 


b) De um poeta medieval palaciano: 


Mote 
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Senhora, partem tão tristes 
meus olhos por vós, meu bem, 
que nunca tão tristes vistes 
outros nenhuns por ninguém. 


Tão tristes, tão saudosos, 

tão doentes da partid 

tão cansados, tão chorosos, 
da morte mais desejosos 
Voltas | cem mil vezes que da vida, 
Partem tão tristes os tristes, 
tão fora d'esperar bem, 

que nunca tão tristes vistes 
outros nenhuns por ninguém. 


(João Roiz de Castelo Branco) 
e) Exemplos modernos: 


Embora, Senhora, andeis 
Mote | de finas telas vestida, 
por meus olhos sois despida, 


De clara holanda vestis 
vosso corpo, linda Infanta, 
belo rocal de rubis 

vela-me a vossa garganta; 
trazeis manto de veludo, 
garbosa saia comprida, 

mas, apesar disso tudo, 

por meus olhos sois despida. 


Através das ricas vestes, 
que vos vestem, linda Infanta, 
adivinho os dons celestes 
Voltas | do vosso corpo de Santa; 
vossas vestes de cetim, 
vestes com que andais vestida, 
de vidro são para mim: 

por meus olhos sois despida. 


Vejo-vos só mãos e cara, 
mas não preciso ver mais 
para calcular a rara 

graça do que me ocultais... 
Para quê rendas e folhos, 
Senhora da minha vida, 

se por estes tristes olhos, 
por meus olhos sois despida? 


(Eugénio de Castro) 


Como quereis que me ria, 
Mote | corpo d'ouro, se eu vos digo 
que trago a morte comigo? 


Vir um dia a apodrecer, 
se é destino de quem vive, 
outro destino não tive 
desde a hora de nascer: 
‘como não hei-de sofrer, 
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corpo d'ouro, se vos digo 

que trago a morte comigo. 
Voltas 

Na dor de todo o momento 

meus dias tristes se vào, 

e só tenho a podridão 

em paga do sofrimento: 

sobra de contentamento 

como a terei, se vos digo 

que trago a morte comigo? 


(Júlio Dantas) 


Em todos estes exemplos, a designação de «vilancete» é a que prevalece, apesar 


do parentesco, como dissemos, com a glosa. 
Um exemplo, colhido do Tratado de Versificação de Olavo Bilac e Guimaraens 
Passos, em que só o primeiro verso do mote não reaparece no fim nas voltas; 


Saudades mal compensadas, 
Mote | por que motivo as tomei? 
Como agora as deixarei? 


Hoje, por causas passadas, 
€ só por vosso respeito, 
varado vejo meu peito, 
Senhora, por Sete Espadas. 
Saudades mal compensadas 
destes-me rindo, e não sei 
por que motivo as tomei.. 
Voltas 
Busquei-vos por brincadeira, 
aceitaste-me por brinco; 
quis-vos depois com afinco, 
não me quis vossa cegueira. 
Vejo-me desta maneira... 
Penas, que eu próprio busquei 
como agora as deixarei? 


No Tratado de Versificação donde o colhemos, este exemplo é chamado «vilan- 
cete», definido por «uma espécie de rondó, em que há uma glosa». Já vimos quanto 
= tec busaa da designação de «rondó», que, no caso, é o rondó antigo ou rondel 

No vilancete (cujo motivo é sempre qualquer coisa leve e graciosa) usam-se 05 
versos curtos, com preferência pelo verso de sete sílabas. Na glosa, os tipos métricos 
têm sido mais variados, salvo se o motivo e o desenvolvimento do mesmo concede à 


glosa o tom ligeiro do vilancete, porque, ne: segue o uso tra 
» a ni 
porq ste caso, ela seg tradicional d 


d) Alfredo Pimenta insere no seu Trar 


sistema e; 


ado de ij seguinte 
strófico de João Saraiva, a que est le Versificação Portuguesa 0 seg 


e poeta mesmo deu o nome de motilho: 
Ergue-se a taça na mão, 

Mote | para brindar à Ventura, 
e cai a taça no chão... 
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Num sonho de pouca dura 
«ansiado de comoção, 
o homem crê que segura 
a taça de oiro... Ilusão! 

Voltas 
Brindando ao Sol que procura, 
estende, trémulo, a mão 
€ toca na sepultura... 
Desfaz-se em fumo a Ventura, 
e cai a taça no chão! 


Náo vemos que seja mais do que uma entre as muitas variantes (no tipo estró- 
fico e no número de estrofes) do vilancete hesitando entre o vilancete propriamente 
dito e a glosa, isto é, em que só se repete nas voltas, ou na glosa se se quer, uma 

a do mote. O ser o motilho constituido por estrofes de extensão crescente: | ter- 

Mert quadeactl quindio, erst ter cs espécies de rima para toda a construção 
(ae caso tornando o sistema estrófico mais cerrado), não é suficiente para o distin- 
guir do vilancete. 


151 


QUARTA PARTE 


DO VERSO METRIFICADO 
AO VERSO LIVRE 


CAPÍTULO I 
A LEITURA E A RECITAGAO DOS VERSOS 


124. A PONTUAÇÃO RECITATIVA. — Não trataremos aqui senão do que, na 
dicção dos versos, se relaciona com a integridade do seu ritmo, portanto com a sua 
estrutura métrica, de que o ritmo resulta, Recitar versos é dizê-los como versos, e a 
pontuação há-de submeter-se-lhes, sob pena de chamarmos versos de tal ou tal ritmo 
«o que recitamos, sem relação alguma com esse ritmo, enquanto se recita. 


a) Si _os dois versos de um muito belo soneto de Olavo Bilac, que já 
conhecemos (N.º 28), fazendo os cortes indicados pelos pontos finais e a ligação ime- 
diata do primeiro com o segundo verso: -— Pd 

ur cd /^ «pies etie ® © 
. Um sorriso alar em pls Os ramos rio dam hlu U Awad 
numa palpitação de flores e de ninhos, po Bilac 


o ritmo 6+6 dos alexandrinos de 12 sílabas com cesura tónica (N.° 28), é comple- 
tamente estropiado: m 


a 


Primavera, 
Um sorrisó aberté èm tudo. 
os ramos numa palpitação de flores e de ninhos. 


Não importa que se possa pretender ainda assim que são agradáveis esses frag- 
mentos de prosa; o que importa é verificar que deixamos de ter dois alexandrinos de 
ritmo 6+6, como estava na intenção e na sensibilidade do poeta. — - 

A lei da subordinação rítmica (N.º 68, 69) tem aqui uma aplicação interessante, 
submetendo à pontuação normal às condições duma pontuação rítmica. À saber: no 
exemplo acima, sustentamos a dicção da tónica da palavra «Primavera», a que se 
segue ponto final, isto é, alongamos a pronúncia dessa tónica, portanto sem fazer- 
mos aí silêncio de pausa, mas como se nesse alongamento de pronúncia terminasse a 
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post-tónica fosse imediatamente englobada na palay 

la sinalefa: «Primaverá ùm sorriso...» na ie pus falsa do primeiro Weis, 
pela gu igação imediata desse verso 130 
(N.º 5), não deixaremos de fazer a ligas COM O Segun 


«...Os ramos numa...» mas sustentamos agora à seo na átona final como toa 
final (alongando a pronúncia) do primeiro verso: j^ s ramooos numa...» OU: Os 
ramos | numa...» No segundo verso sustentamos (al longamos) a sílaba da cesura 
tónica (N.º 8): «numa palpitação». Isto produz no ouvido 9 efeito lógico da pontua. 
ção natural sern destruir o ritmo do verso, isto é, pontuação natural € submetida a 
ritmo do verso 6+6, o que indica bem a natureza estética da lei da subo, 
rítmica. Eis como se figuraria graficamente a pontuação rítmica dos doi 


aplicando a técnica prosódica indicada: 


palavra, e a sílaba Tà seguin 


Tdinação 
I5 versos, 


Primavé.rá Um sorri|so abertó 2m tu.do Os ramos | 
|  muma palpitação de flores e de ninhos, 


O sinal | indica a sustentação da dicção na sílaba o precedi 
cesura tónica ou fim de verso a respeitar com pausa rítmica); a pontuação (ponto 
final) deslocada para dentro da palavra indica a sustentação da dicção na tónica que 
precede o ponto final; o sinal « / indica a sinalefa da elisão-rítmica,e-o'Sinal Aa 
sinalefa vulgar. war 
Este verso do mesmo soneto: 


Veio o inverno. Porém, sentada em meus joelhos, 
lido em estrita obediência à pontuação, daria o que não é o seu ritmo: 


Veio o inverno. 
Porém, sentada em meus joelhos. 


A pontuagáo rítmica pode fazer-se de trés modos: 
1.? modo: 


Veié o Tnver.no Porém, | sentadá Em meus joelhos. 


A dicção é sustentada na tónica de «inverno», como se fez na tónica de «Primavera»; 
mas como nào se segue sinalefa, a post-tónica de «inverno» é lida rapidamente como 
proclítica da palavra seguinte: «no-Porém», o que se indicou pela flecha; a dicção 
ligeiramente sustentada na tónica da palavra «Porém», ou apenas uma ligeira pausa, 


dáa pee da virgula e a cesura tónica indicada pela barra de cadéncia |. 
.? modo: 


Vei o Inverno, Porés I j 
= Porém, | sentadá Em meus joelhos. 


A dicção TT 
SU a items: ligeiramente na post-ténica de «inverno» (ponto final), para 
Palavra seguinte «Porém», no fim da qual fazemos a pausa da vírgula ¢ 3 
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cesura tónica como se indicaram no modo precedente. 
3.º modo: 


AEN. = 
Veio oinverno.( — ) Porém, || sentad em meus joelhos. 


Faz-se silêncio de pausa no final da palavra «inverno ( — )», mas então a cesura 
tónica terá de ser mais pronunciada em seu alongamento, o que se indica por ||, 
para que fique a impressáo do primeiro hemistíquio como tal. 

A pontuação recitativa pede certa força subjectiva de comunicação, pois há-de 
ser feita com uma intencionalidade expressiva que subordina a pontuação normal e 
lógica ao ritmo do verso. O recitador terá de conhecer esse ritmo, ter o sentimento 
desse ritmo. Mas a pontuação recitativa não é artificial nem absurda, como se pode- 
ria pensar ao primeiro momento; ela dá-se com frequência na linguagem corrente, 
porque, se é um artifício ou um absurdo para os olhos, não o é para o ouvido. 
Nesta fala extraída dum diálogo realista do romance O Tempo e o Vento, de Erico 
Veríssimo, que imaginemos ouvir em linguagem espontânea, animada: 


—u...Dizem que o casamento dele foi uma maravilha, uma beleza, As gentes mais finas de Porto 
Alegre foram...» 


as palavras não serão afectadamente separadas por silêncios; e a dicção rápida, con- 
duzida pela própria emoção do diálogo, pronunciará muito provavelmente assim: 


—«..Dizem qu'o casamento dele foi uma maravi,lh'uma belé.z'As gentes mais finas de Porto Alegre 
foram...» 


A pontuacáo é reportada a elementos sonicamente representativos das palavras, 
e por isso as condicóes de inteligibilidade ficam intactas, com agrado estético para o 
ouvido. 

O soneto de Olavo Bilac, a que nos referimos e já nosso conhecido (N.º 28), e 
um dos mais formosos da língua portuguesa, damo-lo agora integralmente na nota- 
ção prosódica de pontuação recitativa; os versos são em geral de nitida estrutura 
6+6, como se assinala no 1.º verso; mas em dois casos podemos hesitar entre 6+6 
edtata > —. 


a ‘ 


6 


Primavé.rá Um sorri|so abertó em tu.do Os ramos | "St 
numa palpitação | de flores e de ninhos. 
dos caminhos 


Doiravá 9 Sol dé Gutu|bro a 
(lembras-te, Ro?) | sf ão fic uo nos amámos (13). 


(lembras-te, Ro?)sa e ao sol | dé Sutubro nos amámos. 
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Verão. Lembras-te, Dul?|ce À beira-mar sozinhos | (15) 
| tentou-nos o pecá: Ido olhas-te-mé ? pecámos. 

E o outono desfolhajva os roseirais vizinhos. 

6 Lau ria vez primei|ra em que nos abragámos! 


veió O inverno. ( ) Porém, || sentadá Em meus joelhos, (14) 
nua, presos aos meus | os teus lábios vermelhos 
(lembras-te, Bran?) cá ardia a tula carné em flor (!)). 


x 4 4 


Carne, que queres mais? | Coração, que mais queres? 
Passam as estações | e passam as mulheres. 
É eu tenho amado ran/|to e não conheçó 9 amor! 


Pusemos em notações apenas os casos respeitantes à inequívoca estrutura rit- 
mica dos versos. 


b) Um outro exemplo, de Teixeira de Pascoais, poeta que pontuava esmerada- 
mente os seus versos, e, por vezes, até excessivamente: 


Ah, se hoje me aparece, em noite escura, 
a lembrança, o luar que me ficou 
daquele sol que foste, em vida pura, 


saio de casa, alvoragado; e vou 
sozinho, pelo campo... O vento chora 
nas árvores que a treva definhou. 


Se lermos estes decassílabos em rigorosa e servil obediência à pontuação que lá 
está, sem fazer, portanto, pontuação recitativa nem certas sinalefas que a metrifica- 
ção exige, obliterando-se até o efeito da rima pela falta de pausa no fim dos versos, 
etc., — decassilabos é coisa que ao ouvido não se acusa: 


Ah, 1 silaba métrica 
se hoje me aparece, 5 ou 6 silabas métricas 
em noite escura, 49» 


a lembrança, 3o» 
© luar que me ficou daquele sol que foste, 130u12 
em vida pura, 
saio de casa, 

alvorogado; 

€ vou sozinho, 
pelo camp: 
O vento chora nas árvores que a treva definhou, D 


(5) Ou: 


Sosaaa 


Verão. Lembras-te, Dul?|ce ¢ À beira-mar sozinhos. 


(19) É um dos modos a ince’ 5 
07) Ou ma forma ae nos referimos já, a propósito deste mesmo verso. 


(lembras-te, Bran?)ca ardija a tua carne em flor. 
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Mas os decassilabos — os próprios versos de Pascoais — ressaltam, em perfeito 
desenho rítmico, com a redução da pontuação comum à pontuação recitativa, isto é, 
aquela submetida à lei da subordinação rítmica, quando isto se opõe à pontuação 
comum, requerido pelo ouvido ou pelo sentimento musical: 


Ah, se hoje mé apare, cé Em noité escura, 


a lembran,çãd luar que me ficou | 
daquele sol que fos,té èm vida pura, 


saio de ca sá alvoroçá;dó € vou | 


sozinho pelo cam... po O vento chora | 
= 


nas árvores quê à treva definhou. 


e) Quando a pontuação se taz dentro das patavras, como vimos no exemplo de 
Olavo Bilac (Primave.ra, tudo, Ro?sa, Dul?ce, peca:do, Lau,ra, Bran?ca, Tanto), e 
no.exemplo de Pascoais (apare,ce, lembran,ca, fos,te, ca,sa, alvoroçá;do, cam...po), a 
significação ou sentido respectivo da palavra efectua-se fundamentalmente no corpo 
dessas palavras até ao acento predominante, onde tem lugar a pontuagáo, e 

ompleta-se na sílaba seguinte — a fazer já sinalefa com nova palavra com seu sen- 
tido próprio, ou a pronunciar-se procliticamente com esta palavra. 

A dicção segundo esta pontuação recitativa, para manter os versos nos seus 
ritmos próprios, não é, pois, insistimos, nenhum grosseiro artifício; e não é, necessa- 
riamente, recitá-los com monotonia, Castilho escreveu que «recitar versos não deve 
ser medi-los nem contá-los», que «os tons e inflexões da voz devem-se variar, como 
até na prosa, para fugir à monotonia», e que, finalmente, «as pausas do recitador 
não devem ser determinadas pela contagem das sílabas, mas pelos cortes, mais ou 
menos profundos, do pensamento ou do afecto que se expressa». Ora nós cremos 
que os versos perfeitos medem-se, metrificam-se, ritmam-se por si próprios, cantam 
por si próprios, sem que por isso, mesmo numa série isométrica, deixem de variar 
segundo os tons e inflexões da voz que lhes imprima o talento do recitador, com 
certas liberdades melódicas, análogas, mutatis mutandis, às das melodias da música 
propriamente dita decalcando um ritmo métrico fixo (N.º 10, 64, 77). 

É absolutamente inaceitável que um verso realizado na consciência dum certo 
ritmo, e para soar nesse ritmo, seja recitado, nos termos mal compreendidos da pon- 
fuação comum, contra essa mesma intenção do autor, deixando, para o ouvido, de 
ser esse verso; e, praticamente, nunca o chegaria a ser, se sempre daquele modo 
tivéssemos de o ler ou de o ouvir. $: 

P 


125. AS CAUSAS OBJECTIVAS E SUBJECTIVAS DA FLUTUACAO.— 
Estudámos as leis fundamentais e a técnica fundamental da versificacáo. Vimos que 
© verso ou o ritmo verbal não tem sempre uma linha musical inflexível que na reci- 
tação impeça as flutuações entre um e outro tipo rítmico (1), Várias são as causas 
disso: umas objectivas, como a falta de pontuação intencional ou rítmica (N.º 124), 
os acentos rítmicos fracos ou distanciados, etc.; e outras causas são subjectivas, 
= 

(™) N.º 20, 21, 22, 28, 40, 43, 45, 46, 47, 48, 50, 52, etc. 
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como o estilo da recitagáo, a compreensão afectiva de quem recita, etc. Daí a di 
culdade em formular as leis da versificação e em analisá-las. ifi- 
Mas estas leis existem, mesmo para cada caso de flutuação, quando mais d 
que um ritmo seja possivel. o 
Excelente é que o leitor e o recitador de versos tenham o conhecimento técnic 
dos ritmos verbais, dos seus conjuntos isométricos ou heterométricos, e o sentimento 
da unidade musical desses conjuntos. o 
A dicção de versos põe, por vezes, os seus problemas, e exige, por vezes, " 
ensaio como em todos os casos de interpretacáo artística. á 
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CAPÍTULO II 
O VERSO LIVRE 


126. O VERSO LIVRE E O VERSO METRIFICADO. — Se a disposição grá- 
fica dos versos em linhas independentes é vantajosa como primeira notação rítmica, 
dar essa disposição ao que não tem a respectiva base rítmica sistematizável constitui 
uma-mistificação. Esta mistificação tem-se generalizado no chamado verso livre ou 
versilivrismo — que pretende realizar o verso sem regras. Definido o verso como 
uma expressão verbal identificada com um ritmo reproduzível pela simples sujeição 
a determinadas regras (N.º 4),chamar-lhe livre é uma contradição. No entanto, a 
designação de «verso livre» consagrou-se, como se consagrou a doutrina que o 
defende — o versilivrismo (1%). 

Mas, dada a variedade dos paradigmas rítmicos verbais e as condições em que 
uns se harmonizam com os outros, dentro das leis que estudámos (N.* 62, 63), o 
poeta versilivrista, que náo tem o propósito de realizar versos metrificados, nem por 
isso deixa de os realizar casualmente, aqui e ali correctos, aqui e ali em formas rit- 
micas hipertróficas ou atróficas (N.° 4), como sucede, afinal, na prosa, que outra 
coisa náo é senáo um texto de versos livres. Simplesmente, o poeta versilivrista, ao 
realizar versos acidentalmente, realiza-os na desordenação de ritmos métricos, o que 
é ainda um caso de prosa. Entre esta e os «versos livres» náo há senáo a diferenga 
da disposicáo gráfica. 

Isto náo quer dizer que o verso livre náo possa ter beleza musical, mas tal acon- 
tece igualmente com a prosa, isto é, com a expressão verbal que se diz prosa porque 
não se lhe dá a disposição gráfica dos versos. Mas, de duas uma: ou essa musicali- 
dade é sistematizável em esquemas numéricos que sáo os da metrificagáo, de que se 
tiram modelos reproduziveis, e entáo temos versos, e até possivelmente a descoberta 
de versos novos; ou a musicalidade de que se falou náo é sistematizável, náo é, pelo 


(1º) Também se deu, e raramente se dá ainda, a designação de versos livres à combinação irregular 
de versos de diferentes tipos métricos. Nós não empregaremos nunca a designação de versos livres nesse 


sentido, para impedir confusões terminológicas. 
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uemas puros com rigorosas representações numérica, 


" s, e 
enos, redutível a esquem im, nà TEE A 
condo de versos propriamente ditos Ihe faltam. Assim, nào vemos que Seja fácil 


tabelecer uma teoria do versa livre que não se esgote em algumas noções que per. 
estabele h 


tencem, umas, ao verso propriamente dito (ritmos age TERN dE upon] e 
prosa paragrafada (versículos. ou. versetos), de que adiar ‘Uparemos; e que” 
Pertencem, outras, à estilística em geral, que diz respeito tanto à prosa como ag 
je Ea an m figura onistrução sintáxica ae es e “Nestas circunstán. 
cias, os que pretendem criar uma teoria estilística do es. ivre, passam ao que 
nada tem de especialmente com este, passam ao plano poético, e definem o verso 
livre por elementos poéticos que especificamente nào lhe correspondem, Porque 
dizem respeito tanto ao verso livre como ao verso propriamente dito, ou à prosa 
propriamente dita, que sejam também criações poéticas. E, ainda, O verso de ritmo 
metrificado está a ganhar, porque se ele não é necessariamente poesia, Como neces. 
sariamente poesia não é o verso livre, aquele, no entanto, pela sua musicalidade sem 
equívoco, é poetizante, porque esta musicalidade é já uma promoção ao plano de 
idealidade do mundo ou supermundo poético (N.º 1). . 

O recurso de teorizar sobre o verso livre em termos de criação poética — que é 
outra questão, como vimos —, mostra a pobreza da teoria versilivrista, Que os versi- 
livristas chamem artifício ou convenção ao verso metrificado, só prova ignorância 
ou falta de sensibilidade para o ritmo verbal. Parece que se o verso medido, metrifi- 
cado, de ritmo redutível a esquema numérico, fosse convencional, conforme preten- 
dem certos defensores do verso livre (da prosa disposta como versos), era este e não 
aquele que deveria impor-se, mais facilmente e espontaneamente, ao grande público; 
e é precisamente o contrário que se dá e sempre se deu. É impossível admitir, por 
exemplo, que uma quadra heterométrica, e com maior razão em versos livres (isto é, 
em prosa), tenha mais força emotiva na sensibilidade auditiva do grande público do 
que a quadra metrificada, a quadra popular. A própria origem, ao nível popular, 
desta estrofe não parece explicável senão pelo valor estético da repetição: quatro 


ritmos metricamente iguais em dois grupos iguais, portanto de rigorosa isometria e 
em paralelismo musical: 


(Ns 95) 
{ 


127. RIMAS DE APOIO. — Já tivemos ocasião de falar de rima de apoia, isto 
é, do emprego da rima que ajuda o ouvido a aceitar como versos os versos livres. A 


rima de apoio, principalmente no fim das Tinhas amétricas dos versos livres, tem 
uma grande forga de sugestáo: E e 


O teu silêncio é uma nau com todas as velas pandas... 147 
Brandas, as brisas brincavam nas flâmulas, teu sorriso... Y +2 
Eo teu sorriso no teu silêncio é as escadas e as andas... qut+( 
com que me finjo mais alto e ao pé de qualquer paraíso... t" 
Meu coração é uma ânfora que cai e se parte... mer: 


^ 
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Que silèncio recolhe-o e guarda-o, partido, aum canto... V 

inha ideia de ti é um cadáver que o mar traz à € pa tal 

tu és a tela irreal em que erro em cor a minha arte.) a 1 7 i la. 
d Vel 


(Fernando Pessoa) ye 


Mas, fundamentalmente, trata-se da já co; i i 

as, funda s e nhecida e anti; a if 
pal, é já admitir um elemento que pertence, na sua consagação, ac veo mae È 
cado, conforme vimos ao estudar as estrofes (N.* 95 a 101) e os sistémas phiveh a 

(Nº 104 a 123) e tem, com a medição dos versos, uma relação justificada (N.º 88). Le, 


a 
Ea 
126, RITMOS DE APOIO. ò Também já tivemos ocasião de falar do ritmo de 
apoio. 


O que musicalmente sustenta, por vezes, um conjunto de versos livres são os 
“ritmos de apoio, versos correctos que apoiam os langos amétricos ou fora das leis da 
boa concordância heterométrica, de modo a tornarem menos penosa ou anuland 
mesa à fadiga da arritmia: - da 

- [sto acontece em muitos poemas modernistas, quer o poeta tenha ou não cons- 
ciência do facto. E muitos críticos, que louvam o versilivrismo, citam como exem- 
plos belos de ritmo livre tais e tais versos que são verdadeiros versos cuja estrutura 
métrica escapou a esses críticos, enganados pelo conjunto da composição poética. 

Eis um exemplo, o muito belo poema Destino, do poeta brasileiro Augusto 

Frederico Schmidt, constituído por 20 versos em que só há 6 que podemos chamar 
livres: 


Onde estão as que sorriam 7 
e eram como rosas mal nascidas? dune 
Onde estáo as que eram brancas e puras ota aid 
comolas águas que descem das altas pedras 60)*4 ++ Y 
no fechado coração da mata? livre IEL 
Onde estão as que eram belas, 7 
as que tinham nos olhos o brilho das estrelas? 6(1) +6 
‘Onde estáo as que cantavam e tinham sinos e flores D+ 
na voz de aurora? 4 
Onde estão as que dançavam e eram leves livre 243, 
como flores que o vento estremece e desfolha? 6+6 
Onde estão as que traziam nos cântaros livre 240 

7 


a água viva das fontes? 


Onde estão as que enchiam o escuro mundo 6(1)+4 144 


de um sorriso de graga e de alegria? 106 1 14 
Onde estão as que traziam nos longos cabelos negros X047 

o pequeno coração vermelho de uma flor? livre & 
Estão, meu Deus, escondidas — longe, livre of 
onde se encontram a} raízes das tuas grandes árvores, (I) +6 3: 


estão escondidas-torige, desfolhadas na húmida noite. livre + 
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respectivas fórmulas numéricas fora ., 
Todos os versos de o cta ee a consciéncia de Tenia, oa a 
dados por nós. Não ubica 8(1) +6 (N.º 45) e de base hexassilábioa yu 
os dimetros de base oct Tg versos livres. O que é verdade é que a ben 
(N.º 41), ou se eo E modo algum é independente das suas estruturas Pit. 
cal desses Nos ae que já conhecemos. Notemos porém o heptassilabo 7* (Ne i 
pit to D+ (N.º 27), o decassilabo heróico 10% (No 14), o alexandri ) 
o bieptassi o ica 64-6 (N.º 28) e a forma elementar tetrassilábica (N° 2), ae 
com cesura KI realizou com plena consciência técnica. O leitor pode s 6 
poeta, go dominant dum todo poemático em versos livres menos porque assim "1 
pend desordenação rítmica, em razáo de se combinarem irregularmente Ye 
A emo lírico (estrutura numérica de relações complexas como o heptassilabo to 
bieptassilabo citados) com versos de ritmo recitativo re ries de reli 
simples como os dímetros de base octossilábica e de base hexassilábica também 
citados), o que é, em teoria, contra a lei das relates matemáticas que rege a boa 
concordância das combinações heterométricas (N. 63). Mas todos esses versos de 
ritmo lírico (embora não só eles) abrem uma interrogação que pode dar-lhes um 
carácter anacrústico (de anacruse; N.º 10), após o qual se estabelece a unidade rj. 
mica. Já vimos, a propósito de caso análogo, que um grande poeta põe novas con. 
dições que, analisadas, conduzirão a novas leis (N.º 100). 


Só seis versos, do poema de Augusto Frederico Schmidt, podem ser considerados 
como livres (e como tais os indicámos), mas alguns deles serão assim considerados em 
razão duma certa desordenação rítmica; porque, se houvera uma sistematização rit- 
mica, por exemplo, no ritmo recitativo, que é o apoio rítmico principal do poema, 
teríamos a integração de três, dos seis referidos versos, nesse ritmo recitatico. A ani- 
lise rítmica que já fizemos dum poema de combinações heterométricas de versos de 
ritmo recitativo (N.º 63), permite-nos compreender facilmente essa integração. Assim, 
o primeiro dos três referidos versos do poeta brasileiro poderia ser considerado ou 
como um trimetro de formas elementares: 


3 4(1) 4 


Onde estão as que dançavam e eram leves (No 52) 


ou como um dímetro de base octossilábica articulada 


com uma forma elementar 
independente (N.° 62): 


3 ge 


Onde estão as que dangavam Eram leves; (8245) 


© segundo, poderia se considerado um trim 


pecs etro de formas elementares, a que damos 
pontuação rítmica: 


3 41) 4 
Onde estão us que traziam, nos cántaros, (Ne 5%) 
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o terceiro, também como um trímetro de formas elementares: 


4 30) 1 
Estão, meu Deus, escondidas — longe. (No 52) 


É claro que, não havendo inteira unidade musical do ritm 
os versos recitativos predominarem, os trés referidos versos não od 
a integrar-se nesse ritmo (lei da subordinação rítmica) (N.º 68), Á pad Vend 
de estrutura leva-nos a considerá-los entre os seis que indicámos, com efeito. como 
versos livres. O que é verdade é que, apesar da desordenagáo ritmici ee 
recitativo (aliás predominante) e o lírico, os verdadeiros versos num ou mosto 
ritmo, em maior número do que os versos livres, comportam-se sd y bp 
quao que é, aut sirbe € com mais forte razáo do que dissemos a vaste da 
fms de apoio (N. ) uma concessão classicizante que tende a destruir a tese 

Para um ouvido educado e sensível à musicalidade verbal, o grande número d 
rimos de apoio (14 versos para 20 versos) e o predomínio dum ritmo recitativo bem 
definido (9 recitativos para 5 líricos) dao a impressáo geral de versos maiean e 
tom daquele ritmo ao muito belo poema de Frederico Schmidt, cuja estrutura 
analisámos. ' 


ivo, apesar de 


125% O REMO DE PENSAMENTO E O PARALELISMO. — Ritmo de pen- 
samento é o da ideia em si e por si, no lanço ordenado de um todo lógico expres- — (i 
sísral, a que as palavras se submetem. É, pois, como que um ritmo material cem ^ 
que cada verso se determina por uma ideia ou pensamento mais ou menos conclui- . ^ 
dis independentemente do ritmo métrico que, porventura, possa resultar. É, por Du 
EE s ritmo dos versículos ou versetos (conjuntos de linhas ou parágrafo for- ^ O 
mando sentido completo) do Cántico dos Cánticos, de Salomão, dos Salmos, de «°? 


David, ete.: 


MS 


Quando o rei estava no seu repouso, deu o meu nardo o seu cheiro, 
O meu amado é para mim como um ramalhete de mirra, ele morará entre os meus peitos. 
O meu amado é para mim como um cacho de Chipre, que se acha nas vinhas de Engadi. 


(Cántico dos Cánticos) 


Exultai, 6 justos, no Senhor; aos rectos convém que o louvem. 
Louvai ao Senhor com citara; cantai-lhe hinos a ele com o saltério de dez cordas. 
Cantai-Ihe a ele um novo cántico; celebrai-o com concerto de instrumentos e de vozes 
Porque a palavra do Senhor é recta, e a sua fidelidade resplandece em todas as suas obras 
Ele ama a misericórdia e a justiga; da misericórdia do Senhor está cheia a terra. 

Pela palavra do Senhor se firmaram os céus; e pelo espirito da sua boca toda a sua virtude. 
Ele ajunta como em odre as águas do mar; ele põe os abismos em tesouros 


Toda a terra tema ao Senhor; e todos os que habitam o universo tremam diante dele. 
(«Salmos» de David) 


Em toda a boa prosa, afinal, existe ritmo de pensamento. Mas quando há um 


balanceaménto de repetição ou de antítese, ou do desenvolvimento da ideia, temos o 


165 


hamado paralelismo — que, com maior ou menor relevo, encont 


tem cl 
quess o exemplos: amos 


nos dois textos que demos com 
| O meu amado é para mim como um ramalhete, etc. 
| O meu amado é para mim como um cacho de Chipre, etc. 


Exultai, 6 justos, no Senhor; aos rectos convém, etc. 
Louvai ao Senhor com a citara; Cantai-lhe, etc. 


| Cantai-lhe a ele um novo cántico; 
| celehrai-o com concerto de instrumentos e de vozes 


| Ele ama a misericórdia e a justica; 
| da misericórdia do Senhor, etc. 


| Pela palavra do Senhor se firmaram os céus; 
| e pelo espírito da sua boca [firmou-se] toda a sua virtude, 


Ele ajunta como em odre as águas do mar; 
ele põe os abismos em tesouros. 


| Toda a terra tema ao Senhor; 
| e todos os que habitam o universo tremam diante dele. 


Mas o paralelismo pode estar tam na poesia metrificada, e temo-lo logo nos 
comêços da nossa poesia — nos nossos trovadores. exemplo que é uma tessitura 
de paralelismos da maior simplicidade, em que participa o refrão: 


— Ay, fremosinha, se ben ajades, 
longi de vila quen asperades? 
— Vin atender meu amigo, 


— Ay, fremosinha, se gradoedes, 
longi de vila qué atendedes? 
— Vin atender meu amigo. 


— Longi de vila qué asperades? 
— Direy-vo-l'eu, poys me preguntades: 
vin atender meu amigo. 


; — Longi de vila qué atendedes? 
— Direy-vo-l'eu, poy'lo nó sabedes: 
vin atender meu amigo. 


(Bernal de Bonaval) 


se a moig Ei ae ets e de rima, usados tantas vezes com o verso live 
rian Ce mo de pensamento, com ou sem paralelismo, também 
pum i i 3 ellen É que o verso clássico ou metrificado, definido 
pro veu al identificada com um ritmo reproduzível (N.º 4), em sua 
ritmo ara aa e Perfeita, funde o ritmo material como ordenação sónica como 
res iii fi mo ordenação lógica. Eis por que o conceito de we? 
. endo as bases mínimas de regras, é uma mistificação pelo ait 


166 


ficio da disposição em linhas independentes, sem outra coisa que o diferencie da 
prosa—e só pode ser poesia pela Ideatidade de sonho do seu pensamento. E já 
vimos que poeisa e verso são conceitos fundamentalmente distintos (N.º 1), como o 


são, afinal, poesia e prosa. 


130. O VERSO LIVRE E O RITMO DE PENSAMENTO, — No entanto, a 
expressão verso livre consagrou-se, e já agora aceitemo-la para designar o texto a 
que se deu a disposição de versos. Como se podia, indiferentemente, dar-lhe também 
a disposição normal da prosa. Que aconteça haver aí autênticos versos, sem o poeta 

i ente os metrificar, pertence isso aos próprios acidentes da expressáo 
verb 126). Se náo acontecem ritmos auténticos, a que chamámos ritmos de 
apoio (N.º 128), parece que só uma disposição gráfica obedecendo às divisões lógi- 
cas dà pensamento, ritmos de pensamento (frases, períodos, parágrafos, fragmentos 
de frases) € obedecendo, em alguns casos, a certos movimentos afectivos (N.º 129), 
justifica os chamados «versos» livres. Mas isto, porque náo é uma base específica do 
verso livre, por motivós j& explicados, é muito convencional. Podíamos dar, como 
_yamos.dar, a forma de versos livres a este trecho do romance Eurico de Alexandre 
Herculano: 


Por cima da minha cabega passava o norte agudo, 
Eu amo o sopro do vento, como o rugido do mar. 
Porque o vento e o oceano 
são as duas únicas expressões do verbo de Deus, 
escritas na face da Terra quando ainda ela se chamava caos. 
Depois é que surgiu o homem e a podridão, 
a árvore e o verme, 
a bonina e o emurchecer. 
i Eo vento e o mar viram nascer o género humano, 
crescer a selva, florescer a primavera; 
—e passaram, 
e sorriram-se. 
E, depois, 
viram as gerações reclinadas nos campos do sepulcro, 
as árvores derribadas no fundo dos vales, secas e carcomidas, 
as flores pendidas e murchas pelos raios do Sol do Estio; 
—e passaram, 
e sorriram-se. 
Que tinham eles, de feito, com essas existências, 
mais passageiras e incertas que as correntezas de um e que as ondas buliçosas do outro? 


Precisamente pelo carácter convencional, pessoal, subjectivo das divisões em 
livres, o trecho de prosa que assim dividimos, podíamo-lo dividir diferentemente, 
isto & como outros versos livres. É certo que, por vezes, no seu romance Eurico, 
Herculano abre parágrafos com o propósito de pôr certos pensamentos em relevo, à 
maneira dos versículos bíblicos, mas sem pretender mais do que isso, e sem por isso 
deixar de considerar prosa o que escreveu como prosa. 
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o, no possível, estabelecer uma regra do uo ia Mas re, 
não lhe é específica, por tudo quanto já uu yos bou di ae 

iremos que cada verso livre deve corresponder a um frag Tase, 
pane cee parágrafo, traduzindo_uma, TUE p C 
nenos autónomo ou uma certa expressão afectiva mais ou menos autônoma 
menos Sir pauco e ainda assim muitos poetas versilivristas nem ECN 
tamem, É que a disposição gráfica do verso livre, não sendo de determinação 
rítmica propriamente dita, deverá ser, ao menos, para ser 5 gum; de determi 
nação expressional — uma notação fundamentalmente e ritmo de Ensamento 
(N.º 129); e cremos que não se poderá ir mais longe, para aceitar e justificar y 
designação consagrada de verso livre. E assim, por este aspecto formal, do próprio 
pensamento poético dado em versos livres, podemos falar de bons e maus versos 
livres, e até de versos livres correctos ou errados, sem que isto, no entanto, tenha a 
importância que terá ao falarmos de bons e maus versos metrificados,de versos pro- 
priamente ditos correctos ou errados. X a 

Fernando Pessoa, que fora dos versos de acentuação incerta, como o heptassj. 
labo e o hexassilabo, foi um ritmista mediocre do verso metrificado (N.º 77, 80), 
dá-nos no verso livre o melhor dá sua originalidade e do seu talento de grande poeta 
Citaremos em especial a Ode Marítima e o Guardador de Rebanhos, duas obras 
notáveis da poesia portuguesa, principalmente o Guardador de Rebanhos. Nesses dois 
poemas encontramos o que, em geral, se encontra nos longos poemas em «versos 
livres: «versos» livres e versos acidentalmente autênticos; mas, são aqueles, quase 
sempre em predomínio, e, com eles, a heterometria anárquica dos versos autênticos, 
se os há, que imprimem ao todo, e como se depreende de quanto se disse, o carácter 
de um poema em versos livres. Sem a disposição gráfica própria dos versos, chamar- 
-Ihe-iamos o que realmente é: um poemas em prosa. 

Leonardo Coimbra deu à prosa do seu livro filosófico A Alegria, a Dor ea Graça 
uma excessiva divisão em parágrafos. Se ele tivesse ido mais longe, dispondo-o em 
linhas sucessivas marcadas por um certo ritmo de pensamento (N.º 129), tal como 
vamos fazer experimentalmente, o seu livro, em que poesia e filosofia estão unidas, 
seria contado entre os mais belos poemas e talvez e com certeza o mais alto poema em 
«versos livres» da língua portuguesa — que todo o livro, na prosa em que está escrito, 
é já um alto poema filosófico: 


Procurand: Ea que 
ma vez, 
e. OU frase 
são de pensamento mi." 


rmi. 


Grande é o homem, que conserva sempre em si a luz das primeiras horas; 

é água à boca da fonte, fogo interior aflorando em jeito de afeiçoar a Terra, 
O Universo vai para o Uno da Graça, vindo do Uno do Caos, 

É Caos, multiplicidade dispersa, multiplicidade amorosa. 

E é-o contemporancamente. 

Não há uma evolução rectilinea que do Caos leve à luz; 

há, agora e sempre, identidade de origem, pluralidade de seres 

e identificação final pela penetração amorosa. 

As primeiras horas são de Alegria inocente, anterior no pecado original, 


Em que consiste a Beleza? 
Na unidade duma diversidade revelada, patente e fácil. 


Uma rosa é bela, porque todas as suas partes estão unidas 
por um comum destino, 
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e porque esse destino é tão facilmente atingido 
que sobeja um sorriso, um luxuoso excesso. 

O corpo da Beleza é o disperso, que é a sensação; 
a sua alma é a ideia, que é a unidade. 


Bem parco o amor humano que não subiu em compreensão de si, 
até encher de significado as belas palavras pitagóricas 

da harmonia das esferas! 

Sim; 

o amor cujo lirismo não trouxe a si os astros e os lírios, 

foi um bem insignificante impulso, 

mal abalando o homem do seu pesado equilibrio de cousa bruta. 
A carne tem a sua dialéctica, 

é uma diversidade esparsa; 

requere a sintese que a reconduza à unidade 

a enriquecer-se de novos poderes, 

De resto, a carne é um modo de espírito, 

como um planeta é um modo da estrela que o gerou. 

A carne é 0 inicio dum tema musical 

que o espírito continua e acaba. 

O beijo começa nos lábios do amante 

e acaba, a arder em vida espiritual, na estrofe do Poeta. 

Pedras soltas, 

vértebras de dorso planetário, 

remotos pedaços da Nebulosa Mãe, 

se vos tocais, irrompe faísca; 

ao vosso contacto, como recordações mortas, 

surge o fogo originário, que é a vossa Unidade! 

A pintura é a eloquência dos corpos sob a inspiração da Luz 

Os corpos bebem luz, 

a sua sede contente é a Cor. 

Olhando o Oriente, à porta da ermida, 

um homem saúda o Sol menino, 

nos seus braços as crianças e as aves cantam, 
e, do interior dos corpos, a Cor adormecida acorda 
sob o beijo da Luz. 


Vai declinando a Luz. 
O homem, como que sentindo a saudade do primeiro convívio infantil, 
entra de novo a dar-se, 

a procurar nas realidades alheias 


a garantia para a realidade própi 
É uma sofreguidão de certeza, 
um veemente desejo de encontrar no cosmos 
ouvidos para as suas palavras. 


E como é difícil que a palavra substância, 
a palavra elemento cósmico, 3 
penetre e viva na intimidade hostil das outras criaturas! 
Quão poucas são as cósmicas palavras 

saídas de entreabertos lábios humanos, 

batidas de encontro ao Espaço vivo, 

que têm encontrado ouvidos abertos e atentos! 
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A transcri 

Em vez de 
Mins, um lage li como exemplo válido que era de poesia em 
cho da Ode Marítima ou do Guardador de Rebanhos, d 


gin que tados somos tímidos fantasmas 


Há uma hora do dia 
vagabundos. i 
É no adeus do crepúsculo, 


quando a luz morre e os contornos erram. 


trabalho cantado, 


Um rancho, que vem do ; 
ne jtidão emudecida. 


é de repente estranha mul 

Contam-se em silêncio e mal acertam. 
i ém a mais? 

Quem sabe se irá alguém a mais? 

É a hora da Iniciação no Mistério ou na Morte. 


Que é dos primeiros beijos maternais, que foram meus 
e não conheci? 

Que é do sonho, que, 
da minha fronte infantil, 

nasceu para o amor paterno? . 

E meu Pai, que morreu, quando eu procurava a minha alma, 
jamais saberá que a encontrei e existo? 

E toda a febre de amar, e toda a ânsia de imortalidade e belez: 
que, 

das cavernas à catedral e à alma, 

a humanidade afirmou, 

não deixarão sequer no rasto do planeta no éter do Infinito 
uma pálida esteira de melancolia, 

que valha a compassiva piedade 

de outras consciências do Espaço? 

As lágrimas da Mãe, ao abrir do Mistério para esconder um filho, 
são mera quimica inútil? 

Vamos afirmando pelo mundo o amor dos filhos 

e o mundo ignora-nos; 

rasgamos, no céu que a terra ocupa, um lar, 

um esclarecimento na treva, 

um amoroso calor no frio do espaço, 

€ tudo isso é loucura, 

é divino desejo impotente de encher o nada, 

de marcar, a alma, a solidão sideral! 


Noite alta. Do arrepiado dorso do planeta 

vão-se os olhos sobre a vastidão da treva 

até à pequenina luz hesitando nos longes de sombra, 

€, de lá, 

levantam-se à maior sombra dos céus, 

correndo, de astro em astro, 

unindo num abraco de compreensão todas as distâncias, 
chegando a Sirius com a presenga da Terra, 
Sentimos a grande realidade do movimento, 

percorremos o caminho da Unidade d 
€ O estremecimento íntimo, 
€ o beijo do infinito, 


que nos tocou da sua omnipresenga, 


, que tudo criou, 
que nos assoberba, 


ção teve de ser longa para ser convincente. 


o tre 


«versos 
le Fer- 


nando Pessoa, sobre os quais todas as avaliações estão feitas e acreditadas, preferi- 
mos transcrever aqueles fragmentos de A Alegria, a Dor e a Graça, de Leonardo 
Coimbra, que exemplificam o mesmo para lá de todos os convencionalismos — 
porque não foram dispostos, pelo autor, em versos livres, mas apenas na prosa que 
é —, convencionalismos esses pelos quais se lhe negará a condição de poema. Os 
nossos críticos e historiadores da poesia não falam dele como tal; mas é-o, afinal, 
por si mesmo, e no mais alto nível poético que é o da poesia de pensamento, 
Tratando-se dum livro de filosofia, ou dum poe 


ma filosófico, não pode deixar de ter 
passagens de articulação ou ligação a que recusemos nível poético, mas isso se 


encontra em muitos e belos poemas de longa estruturação, e mesmo escritos em ver- 
sos autênticos, como, por exemplo, Os Lusíadas. 
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CAPÍTULO III 
A TRADUCAO DOS VERSOS 


131. A TRADUÇÃO DO VERSO PARA PROSA. — Sendo o ritmo do verso 
o resultado de certa forma de junção de palavras, de acordo com as leis da versifica- 
ção, conclui-se que o pensamento poético exposto num certo idioma, e cujas pala- 
vras têm seu feitio sónico próprio, não pode reproduzir, senão por acaso, o mesmo 
ritmo, na tradução o mais possível exacta para outro idioma, A dificuldade cresce 
na medida das diferenciações dos idiomas: é maior entre o português e o inglês, 
menor entre o português e o francês e menor ainda entre o português e o espanhol. 

Dois são os critérios do tradutor de um poema em verso: ou traduz verso para 
verso; ou traduz verso para prosa. Na tradução para prosa pode dar duas soluções: 

1.º Usar a vulgar disposição gráfica da prosa, isto é, sem as linhas independen- 
tes dos respectivos versos no original, por não haver, na tradução obtida, elementos 
manifestos e intencionais de divisões rítmicas; 

2.4 Manter a disposição gráfica dos versos em linhas de prosa independentes 
(«versos livres»), para facilitar o confronto, o que é um processo didáctico de 
interesse, 

A tradução em prosa, em qualquer destes dois casos, é a mais fácil a favor da 
fidelidade ao pensamento poético. 


132. A TRADUÇÃO DO VERSO PARA VERSO. — Na tradução do verso 
para verso, o processo ideal, mas mais difícil, é manter a estrutura rítmica do origi- 
nal, se se atinge deste modo tanto a fidelidade do pensamento como a da forma 
musical por que ele se exprimiu. . : 

Como dissemos, as dificuldades são tanto maiores quanto maiores são as dife- 
renças entre as duas línguas —a língua do original e a da tradução —, diferenças no 
vocabulário (e até nas significações de palavras da mesma origem), na sintaxe e na 
pronúncia. Vamos exemplificar com traduções na ordem crescente das dificuldades 
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postas pelas difer: 
francés e o inglés, 

A forma extrema de recurso, 
ducáo livre: o 
expressão verbal (e rit 
tradução. É uma criação pessoal 


133. TRAI ! 
del do poeta espanhol Julián del Casal, a que j 


1) 


2 


3 


enciaçõe: 
que são os trê! 


pensamento poéticé 
l (e rítmica até) libert: 


De Julián del Casal: 


De mi vida misteriosa, 
tétrica y desencantad: 
oirás contar una cosa 
que te deje el alma hela 


Tu faz de color de rosa 
se quedará demacrad 
al oír la estraña cosa 
que te deje el alma helada. 


Mas sé para mim piedosa, 
si de mi vida ignorada, 
cuando yo duerma en la fosa, 
oyes contar una cosa 

que te deje el alma helada. 


s entre o portugués e as línguas traduzidas: o es 
s casos a que nos limitaremos. 
dentro da tradugáo em verso, será a cham, 
ético é aqui tratado, e mesmo desenvolvido, 
a das preocupações comuns da fidelidade q 
I com um tema emprestado. a 


á nos referimos (N.º 112): 


Tradução (nossa) 


Da minha misteriosa 

vida tão desencantada, 
contar-te-ão uma cousa 
que te deixe a alma gelada 


Tua face cor de rosa 
se tornará descorada, 
ouvindo essa estranha cousa 
que te deixe a alma gelada, 


Mas sê para mim piedosa 
quando da minha ignorada 
vida — já eu sob a lousa — 
ougas contar uma cousa 
que te deixe a alma gelada. 


Panhol, y 


ada tra. 
» numa 


DUÇÃO DE VERSOS ESPANHÓIS. — a) Seja a tradução do ron, 


Mantiveram-se o mesmo tipo de versos (o heptassilabo), o mesmo sistema rimá- 
tico, e, pode-se dizer, as mesmas duas espécies de rimas, porque é mínima a dife- 
renga entre a pronúncia espanhola de -osa [oca] e a pronúncia portuguesa [oza]. Os 
problemas da tradução foram poucos. Em razão de a palavra portuguesa «minha» 
(no 1.º verso) ser um dissílabo (enquanto que a palavra espanhola correspondente, 
«mi», é um monossilabo) vida teve de ir para o verso seguinte, na tradução, onde a 
palavra «tétrica» foi sacrificada por já não caber na extensão heptassilábica; mas 
não nos parece que isso afectasse a ideia essencial, onde aquele adjectivo talvez 
esteja, no original, como uma certa sobrecarga para preencher o necessário número 
Pine EE eia a relação entre o espanhol «demacrada» 
Cor adda, Camp a moral) € o português «descorada» (= que perdeu à 
dent n dia m por causa moral); e, pelo contraste com a ideia do verso prece- 

e («Tu faz de color de rosa» — «Tua face cor de rosa»), a tradução de «dema- 
nteresse. Na estrofe final repetiu-se o problema 
entre «mi» e «minha», obrigando, outra vez, nà 


, sem dúvida. Mas foram coisas mint 
poema espanhol e a sua tradução em português 
tissima, e é-o em quase todos os pormenores. 
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b) Mais um exemplo no domínio das duas mesmas línguas, agora com esta par- 
icularidade: no espanhol, todos os versos são pentassilabos (de 5 sílabas), e inp 
dução portuguesa quase todos são tetrassilabos (de 4 sílabas), sendo pentassilabos só 
os trés primeiros versos da primeira estrofe e os trés últimos da penúltima estrofe: 


De Tomás Iriarte: 


1) Esta fabulilla, 
salga bien 6 mal, 
nc ha deurrido ahora 


por casualidad. 


2) Cerca de unos prados 
que hay en el lugar 
pasaba un borrico 
por casualidad, 


3) Una flauta en ellos 
halló, que un zagal 
se dejó olvidada 
por casualidad. 


4) AcercósCÁ Dierla 
el dicho animal; 
Frap a 

y dió un resoplido 
por casualidad. 


5) En la flauta el aire 
sé hübo de colar; 
y sonó la flauta 
por casualidad. 


6) «Oh, dijó el borrico, 
qué bien sé tocar! 
Y dirán que es mala 
la música asnal.» 


7) Sin reglas del arte 
borriquitos hay 
que una vez aciertan 
por casualidad. 


A expressão-chave, no original, é: por casualit 
dução: casualmente (4 sílabas métricas). Isto pôs des 
tetrassílabos, portanto numa extensão silábica mais ret 
condensar, Por si mesmo, por vezes, O pensamento 
lia dos pentassílabos na 1.2 e 6.* estrofes da tradução, 
Pelo facto d= o tradutor nào ter podido manter aí o mesmo 


Tradução de Romão Creyo: 


Saia bem ou mal, 
mesmo de repente, 
lembrou-me esta fábula 
casualmente. 


Duns verdes prados 
junto à corrente, 
passava um burro 
casualmente. 


Ai um pastor, 

que estava ausente, 
deixara a flauta. 
casualmente, 


Cheirou-á à burro 
e de repente 

deu um suspiro 
casualmente, 


Movido o vento 
como é patente, 
tocou a flauta 
casualmente. 


«Oh!, disse o burro, 
que bem sei tocar! 

E a müsica asnal 

não se há-de aprovar?» 


Sem regras de arte 
há muita gente 
que diz acertos 
casualmente. 


idad (5 sílabas métricas) e, na tra- 
de logo ao tradutor a versáo em 
duzida, com esta dificuldade: 
do poema. A já referida anoma- 
não se pode explicar senão 
número de sílabas dos 


versos (4 sílabas) ou, tendo podido fazê-lo, por exemplo: 


1) Ou bem ou mal, 
mas de repente, 
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fiz esta fábula 
casualmente. 


6) «Oh!, disse o burro, 
eu sei tocar! 
Música asnal 
que é de aprovar» 


ou; sei bem tocar! 


s do que tal como fez. : core, l 
A sua segunda dificuldade foi substituir a rima incompleta vocálica (No 8 
timbre que a palavra «casualidad» impós, no poema em espanhol, pela rima 
pleta (N.° 81) com a palavra «casualmente», na tradução. 
Estas duas condições — redução, em geral, do número de sílabas dos versos ea 
rima completa — obrigaram por vezes a desvios de tradução, seja com certas e M 


relagóes ainda: 


agradar-lhe-ia meno: 
1), no 
com. 


de repente,/lembrou-me... (1.4 estrofe) 
Movido o vento (54 estrofe) 


me ha ocurrido ahora... 
En la flauta el aire 

se hubo de colar; 

y sonó la flauta... 


seja introduzindo elementos novos em torno da ideia geral mantida: 


Cerca de unos prados 
y dió un resoplido 


duns verdes prados/junto à corrente; (2^ estrofe) 
e de repente| deu um suspiro; (4. estrofe) 


seja substituindo certa ideia por outra, completamente nova: 


que hay en el lugar = junto à corrente; (2. estrofe) 


seja, enfim, introduzindo uma ideia nova sem ser em substituigáo de outra: 


como é patente. — ($^ estrofe) 


Tudo isto resultou, como dissemos, da reducáo do número de sílabas do verso 
dominante na tradução (o tetrassílabo em vez do pentassílabo), que obrigou quase 
efe a condensar © pensamento, e também resultou do emprego da rima com- 
o ao a proentar palavras em número, evidentemente, mais limitado do 
DAT diosa dic a rima incompleta como está no espanhol. Mas 
seculi E i , à tradução é boa, e o parentesco das duas línguas —no 

» na sintaxe e na fonética — tornou-a relativamente fácil. 


o Ce DE VERSOS FRANCESES. — A diferença entre a lingua 
aeu à francesa já põe mais sérios problemas na tradução de versos P4 
» £ mals ainda se os versos devem ser rimados, e mais ainda se queremos matt 
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o mesmo tipo métrico, Poucas vezes serão possíveis os casos de tra 


vimos na tradução do espanhol para português. 


dução literal que 


a) Entre as nossas várias traduções, vamos tomar, para exemplo, a tradução do 


seguinte poema, Midi, de Leconte de Lisle: 


1) 


es étés, épandu sur la plaine, 


tombe en nappes d'argent des hauteurs du ciel bleu. 
Tout se tait. L'air flamboie et brûle sans haleine; 


la terre est assoupie en sa robe de feu, 


2) L'étendue est immense, et les champs n'ont point d'ombre, 


et la source est tarie où buvaient les troupeaux; 
la lointaine forêt, dont la lisière est sombre, 
dort lé-bas, immobile, en un pesant repos. 


3) Seuls, les grands blés maris, tels qu'une mer dorée, 


se déroulent au loin, dédaigneux du sommeil; 
pacifiques enfants de la terre sacrée, 
ils épuisent sans peur la coupe du soleil 


4) Parfois, comme un soupir de leur Ame brülante, 


du sein dos épis lourds qui murmurent entre eux, 


une ondulation majestueuse et lente 
s'éveille, et va mourir à l'horizon poudreux. 


5) Non loin, quelques boeufs blancs, couchés parmis les herbes, 


bavent avec lenteur sur leurs fanons épais, 
et suivent de leurs yeux languissants et superbes 
le songe intérieur qu'ils n'achêvent jamais. 


6) Homme, si, le coeur plein de joie ou d'amertume, 


tu passais vers midi dans les champs radieux, 
fuis! La nature est vide et le soleil consume: 
rien n'est vivant ici, rien n'est triste ou joyeux. 


7) Mais si, désabusé des larmes et du rire, 
altéré de l'oubli de ce monde agité, 
tu veux, ne sachant plus pardonner ou maudire, 
goûter une suprême et morne volupté, 


8) viens! Le soleil te parle en paroles sublimes; 
dans sa flamme implacable absorbe-toi sans fin; 
et retourne à pas lents vers les cités infimes, 
le coeur trempé sept fois dans le néant di 


Damos agora a nossa tradução, seguida das considerações sobre as dificuldades 
surgidas em razão destes dois propósitos que quisemos manter: o mesmo tipo de 
versos — o alexandrino dodecassilábico —, a divisão estrófica em quadras rimadas, e 


a rima cruzada: 


1) O sol do meio-dia enche de fogo a tarde, 
luz de prata a cair do alto azul do céu. 
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Calou-se tudo. O ar irrespirável arde. 
À terra sonolenta envolve-a flâmeo véu. 


2) A planicie é imensa, e os campos sem verdura, 
Secou a fonte onde ia o rebanho sequioso. 
‘A longinqua floresta, em longa mancha escura, 
imóvel dorme, além, num pesado repouso. 


3) Só os grandes trigais maduros, mar doirado, 
se estendem, sem dormir, ao longe, e avidamente, 
presos à terra-mãe — chão de paz e sagrado —, 
da taça do sol bebem, sem medo, à luz ardente. 


4) Por vezes, ciciante, das suas folhas sai, 
qual suspiro arrancado à alma num momento, 
a lenta e majestosa ondulação que vai 
morrer lá nos confins do horizonte pocirento, 


5) Não longe, os brancos bois, deitados entre as ervas. 
Escorre-lhes a baba, e o seu lânguido olhar 
parece perseguir as imagens soberbas 
dum sonho interior que estão sempre a sonhar. 


6) Homem, quando, feliz ou com a dor na alma, 
passes sob este sol a que nada resiste, 
foge!, que a natureza é indiferente e calma: 
nada não vive aqui, nem alegre nem triste, 


7) Mas se, não crendo já na ventura ou na dor, 
€ a inquietação do mundo anseias esquecer, 
e queres, para além dos ódios e do amor, 
a volúpia sentir, suprema, de não ser, 


8) vem!, este sol te diz as sublimes verdades; 
absorve-te no ardor do seu fogo inclemente, 
e voltando sereno às míseras cidades, 
leva o nada divino em tu'alma indif'rente. 


Vejamos quadra a quadra. 

E bor buds logo duas liberdades nos dois primeiros versos. Omitimos: 

ore és», «plaine» e «nappes dargent». Mas ficou, cremos, o mais importante: à 

wee dg e dect, com quase todos os elemento essenciais. «Do azul alto 

rto ue Tae Ge corresponde bem a «des hauteurs du ciel bleu, ¢ 0 

masierverdatice ma tradução literal. A rima obrigou a empregar «tardes; 
que a hora do meio-dia marca o começo da tarde, e entende-se, no 


próprio original, que é a descriçã 
tir do melodia e É à descrição de uma tarde que se prolonga abrasadora, à pr 


2^ quadra. 


A corres i T" i 
aceitável, desde pondência entre o original e a tradução parece-nos muito 


a idei E 
n'ont point o ao balanceamento de ritmo e de pensamento. «Et les champs 
e» € «e os campos sem verdura» dão a mesma nota de aridez sob 


a intensidad: 
ade do sol. Análoga correspondência em: «dont la lisière [orla da florestal 


est sombre» e [a fl 
n loresta] « Ey s ý 
«Planície» (=«plainen ] «em longa [que sugere a ideia de «lisiere»] mancha escuro 


que foi omitido na 1.3 quadra, teve oportunidade de apare” 
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agora («A planície é imensa», em vez de «A extensão é imensa», como seria literal- 
mente), de modo que não se perdeu a nota essencial e mais impressiva que Leconte 
de Lisle já havia dado na rima da 1.* quadra («plaine»), e que nós, porque ai a não 
indicámos, por dificuldades versificatórias, demos na 2.* quadra, O tradutor de 
poemas em verso para verso, deve possuir-se do sentimento global dum certo con- 
junto de momentos para o exprimir como um todo, em que a ordem das ideias- 
-chave pode ser alterada mas em que as ideias-chave não devem ser sacrificadas. Foi 
o que fizemos aqui, cremos bem. 

3. quadra. Do 1.º verso até um pouco mais além da cesura do 2.º verso, a 
tradução pôde ser quase literal. A palavra «avidamente», no final do 2.º verso da 
tradução, está para rimar, mas não é palavra arbitrariamente introduzida; antecipa a 
ideia que vamos encontrar no 4.º verso do original: «ils épuisent... la coupe du 
soleil». As idcias de «pacifiques», «enfants» e «terre sacrée», no 3.º verso, têm tradu- 
ção explícita ou implícita em: «terra-mde» e «chão de paz e sagrado». A versificação 
e a rima assim obrigaram, e não nos parece que com solução abusiva. O 4.º verso 
tem tradução quase literal. Como «épuisent» já estava implícito em «avidamente», 
empreguei o verbo «bebem», verbo transitivo que determinou o complemento 
directo: «a luz ardente», a favorecer a rima, No conjunto, e nas contingéncias da 
tradução, o adjectivo «ardente» dá força, intensifica a impressão de abrasamento da 
seara, 

Fomos forçados a empregar a cesura átona 6(1)+6 em vez da cesura tónica 
6+6, no 4.º verso, — diferenças em que só reparam ouvidos particularmente delica- 
dos, pois os dois versos compostos são da mesma base rítmica. Temos uma hetero- 
metria equilibrada (N.º 62). 

4^ quadra. Desculpar-se-a, pela necessidade da rima, aquele: «à alma num 
momento», em vez de «alma ardente» («âme brulante»), que não colide com o sen- 
tido. Pela quadra anterior, em que se falou da «luz ardente» que a longa seara bebe, 
já temos a sensação de que arde a alma da seara e que o seu suspiro ciciante já vem 
cheio desse ardor. As antecipações de ideias — repetimo-lo —, cujo efeito subsiste no 
que se segue, são válidas nas traduções poéticas, como processo para não deixar 
perder tais ideias, explícitas ali e implícitas aqui. E: «das suas folhas» (folhas dos 
trigais), para traduzir: «du sein des épis», é absolutamente aceitável, De modo geral, 
a tradução da quadra é bastante exacta, e os dois últimos versos mantêm até a 
expressão musical que no original encontramos. 

Mais uma vez, no 1.º verso, empregamos o alexandrino de cesura átona 6(1) +6 
em vez do alexandrino de cesura tónica. 

51 quadra.«Escorre-lhes a baba» dá a sugestão dos bois que «bavent avec len- 
teur», porque escorrer significa correr gota a gota aos poucos, gotejar, Pingar. 
O «sur leurs fanons [papada] épais», que tem certa importância de descrição indi 
dualizante, teve de ser lamentavelmente suprimido, mas será difícil que náo o evo- 
que quem tenha observado os bois quando lhes escorre a baba (nota que permane- 
teu). Os dois últimos versos da tradução têm estreita correspondência com os do 
original, apesar da mudança na aplicação do adjectivo «soberbas» («superbes»), e 
que não nos parece ir pior, opinião, aliás, muito subjectiva, sem dúvida: em «les 
boeufs) suivent de leurs yeux languissants et superbes/ le songe intérieur», O segundo 
adjectivo (superbes) menos apropriado do que o primeiro (danguissahts»), é para 
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herbes»; na tradugáo, mantivemos o adjectivo que era mais apropriado 
niter eas Janguido olhar» — «yeux languissants»), e empregamos o outro adjec. 
para olhar (a iam («as imagens soberbas| dum sonho»), por necessidade de rimar 
tivo para “(rime imperfeita corrente) (N.º 85). Sinceramente pensamos que fia 
Som bap e o pensamento do poeta, para compensar o que, nas dificulg. 
s da tradução, tantas vezes terá ficado pior. Leconte de aie diz apenas que e 
olhos dos bois seguem, perseguem um sonho vx enos is perseguem 
as imagens dum sonho interior; todos os sonhos têm imagan; e dizi -lo permitiu, 
com felicidade métrica, rimática e de pensamento, empregar o adjectivo «soberbas,, 

As duas quadras —do original e da tradução — parecem-nos corresponder.se 

idão. 

com od Desculpem-se ou repreendam-se os desvios de tradução, a que à 
rima obrigou, em: «si.../tu passais vers midi dans les champs radieux» = «quando, 
[passes sob este sol a que nada resiste», e em: «fuis! La nature est vide et le soleit 
consume» = «foge!, que a natureza é indiferente e calma». Mas não se deixe de aten- 
tar nas correspondéncias de pensamento que estáo no conjunto daqueles dois casos; 
«le soleil consume»= «sol a que nada resiste»; «midi dans les champ radieux» = «sob 
este sol» [abrasando os campos]. i 

Não haverá, julgamos, reparo sério a fazer ao 1.º e 4.º versos, cuja tradução 
poderemos considerar literal. 

74 e 8." Quadras. «Mas se, não crendo já na ventura ou na dor», para traduzir; 
«Mais si, désabusé des larmes [dor] et du rire [ventura]; e: « e queres, para além 
dos ódios e do amor», para traduzir: «tu veux, ne sachant plus pardonner [amor] ou 
maudire [ódio)». Estas duas soluções de tradução, com exigências de metrificação e 
de rima, na 7.º quadra, parecem-nos inteiramente aceitáveis. O reparo mais sério a 
fazer seria com respeito à tradução livre —e porque livre — do último verso da 7." 
quadra: «Goûter une suprême et morne volupié»=«a volúpia sentir, suprema, de 
não ser». A rima obrigou a dizer «não ser»; mas a ligação, no próprio original, do 
pensamento da 7.º quadra com a 8.º quadra, é tão estreita, que a ideia «não ser», na 
tradução daquela quadra, não é afinal introdução dum elemento novo no poema, 
mas antecipação de ideia contida no original. Na 8.º quadra a temos: «le coeur 
trempé sept fois dans le néant divin», que se traduziu por: «leva o nada divino em 
twalma indifrente». A substituição de «trempé sept fois» por «em tu'alma indi- 
Frente» (já indiferente em razáo do contacto, com a natureza vazia, implacável, 
inclemente) é normal numa tradução de versos para versos com as imposições da 
métrica e da rima, mas fiel ao pensamento poético. 

«Te parle en paroles sublimes» — «te diz as sublimes verdades» e «à pas lents» 
= «sereno», na 8.º quadra, correspondem-se perfeitamente. 

A traducáo que fizemos do belo poema de Leconte de Lisle mostra, no entanto, 
as dificuldades e os problemas crescentes em relagáo à tradugáo, que já estudámos, 
do verso espanhol para verso portugués, e que sáo as dificuldades e problemas resul- 
tantes duma diferenciação maior nas fonéticas, sintaxes e vocabulários das linguas 
francesa e portuguesa. Isto náo quer dizer que náo se possa as vezes atingir uma 
correspondência de tradução do francês para português mais exacta do que essa que 


nós fizemos. E não depende isso apenas do tradutor, mas também de circunstâncias 
fortuitas que estão no próprio texto a traduzir. 
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b) Seja 


seguinte poesia de Maeterlinck, onde o facto de os versos não serem 
todos timados, mas sim versos rimando 


ternadamente com versos brancos, e de 


haver palavras de rima em francés que rimam também na tradução em português 


(dire — mouri 
lidades ao tradutor: 


De Mavterlinck: 
D Ets revenait un jour, 
Que faut-il lui dire? 
— Dites-lui qu'on l'uttendir 
jusqu'à s'en mourir. 


3). Et s'il m'interroge encor 
sans me reconnaitre? 
— Parlez-lui comme une soeur. 
H souffre peur-étre... 


3) Er s'l demande où vous 
que faut-il répondre? 
— Donnezlui mon anneau d'or 
sans rien lui répondre... 


ètes, 


4) Ei s'il veut savoir pourquoi 
la salle este déserte? 
— Montrez-lui la lampe éteinte 
et la porte ouverte... 


5) Er s'il m'interroge alors 
sur la dernière heure? 
— Dites-lui que j'ai souri 
de peur qu'il ne pleure 


dizer — morrer; déserte — ouverte = de. 


ta — aberta), ctc., dá faci- 


Tradução nossa: 


Se ele voltar, um din, 

que Ihe devo dizer? 
Que o esperei até 

à hora de cu morrer... 


E se ele me interroga 

sem saber com quem fala? 
Como uma irmã piedosa 

a sua dor embala... 


E se ele quer saber 

onde é que tu estás? 

— Dá-lhe o meu anel d'ouro, 
mas nada the dirás.. 


E se ele me pergunta 

porque a sala é deserta? 
Mostra-lhe a vela extinta, 

mostra-Ihe a porta aberta... 


Se ele quiser saber 
se sofreste, e me implore? 

Dir-lhe-ás que eu sorri 
para que ele não chore... 


Só na 23 e na 5.º quadra a tradução teve problemas de rima; a 3.4 quadra, 
podiamos traduzi-la assim, repetindo a palavra no lugar da rima, como está no 
original: 

Se pergunta onde estás, 
que devo responder? 


— Dá-lhe o meu anel d'ouro 
sem nada responder... 


Aqui, a dificuldade foi, pois, criada e vencida por nós próprios e pelo nosso 
ost ima. . 
à otn por peat pessoal, igualámos a medida de todos os versos thexassile 
bos), que no poema de Maeterlinck são heptassilabos e pentassilabos alterna: m i 
Basta confrontar os dois poemas — o de Maeterlinck e o de Leconte de Lisle — 
para verificarmos que, em razáo de certas circunstáncias fortuitas do próprio ber 
9 de Maeterlinck presta-se mais facilmente à exactidáo do pensamento na traducáo 


de versos para versos. 
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c) Vamos dar outr 
cho da Patria, de Junquei 
ser considerada como origina 


De Guerra Junqueiro: 


1) Ó nau gigante, ó nau soturna, 
galera trágica e nocturna, 
que levas, dize, no poráo?... 


2) O vento chora sobbre o mundo, 
chora de raiva o mar profundo... 
Que levas, dize, no porão?. 


3) A Lua, aziaga e macilenta, 
olha-te exánime e sangrenta... 
Que levas, dize, no poráo?... 


4) Asas carnívoras em bando 
poisam nas vergas crocitando... 
Que levas, dize, no poráo?... 


5) Teu cavername exala miasmas, 
teus marinheiros são fantasmas. 
Que levas, dize, no porão?... 


6) Teu pendão negro vai a rastros, 
são cruzes negras os teus mastros... 
Que levas, dize, no poráo?... 


o exemplo, mas agora de tradução para francês — de us 
ueiro, de tal modo fiel no pensamento e na forma que ale 
| em relação ao que, verdadeiramente, é o origina], a 


De Fernande Lambert: 


© nef géante en forme d'urne, 
galêre tragique et nocturne, 
que portes-tu, dis, dans la cale?... 


L'orage est sur la mer profonde, 
et le vent pleure sur le monde. 
Que portes-tu, dis, dans la cale? 


La Lune rouge qui te guide, 
Vobserve funeste et livide... 
Que portes-tu, dis, dans la cale?... 


Des ailes voraces trés grandes 
posent sur les vergues, en bandes... 
Que portes-tu, dis, dans la cale?... 


‘Tu as des miasmes gênants, 
tes marins sont des revenants, 
Que portes-tu, dis, dans la cale?... 


Tu traines ton drapeau... Je vois 
tes mats comme de sombres croix... 
Que ports-tu, dis, dans la cale?, 


Mantém-se na tradução o octossílabo, que só raras vezes não toma a forma 
4+4 (o que, de resto, é frequente no octossilabo francés). Mantém-se a disposição 
rimática AAB, e até em trés casos a semelhanga da homofonia: urna-urne, undo- 
-onde, ando-andes. Mantém-se a divisáo em estrofes e o tipo estrófico (terceto). 
Mantém-se o refráo no ültimo verso das estrofes, sem traigáo de pensamento ou de 
ritmo. O pensamento das estrofes é, por vezes, traduzido verso a verso: 

Na 1. estrofe: no primeiro verso, «en forme d'urne» resolve a rima sem ficar 
abaixo do verso traduzido. 

Na 2.* estrofe: a inversáo dos versos determina-se pela necessidade métrica de 
acrescentar «et», mas a ideia está fiel e literalmente traduzida; «raiva» é dado em 
«orage». 


Na 3^ estrofe: todos os elementos marcantes do pensamento dos dois primeiros 
versos portugueses estáo habil, 


franceses: Lua aziaga, macilenta, sangrenta= Lune funeste, livide, rouge. A ideia 


+ de acordo com o pensamento geral: uma Lua sinistra servindo de 


Na 4. estrofe: apenas falta a 


* i 
Ea nota «crocitando», mas o quadro geral e os por 
hores essenciais estão traduzidos. : i 3 
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Na 5 estrofe: como na 32 estrofe, arescenta-se, por necessidade rimática, uma 
qoia valorativa, talvez, que sublinha a náusea dos miasmas («génants»), mas a trad 
ção chega a ser literal (wes marins sont des revenants»). : mE 

Na 62 estrofe: a dificuldade da rima que levou à expressão «Je vois» não ocasio- 
nou qualquer infidelidade de forma nem de pensamento : 

De tal modo — insistimos — a versão fi s 

] Tancesa nos parece perfeita e ao nf 

E ] c ao nivel d 

original português que podíamos tomar agora este como a tradução e referir-lhe 
quase todas as considerações que acima fizemos ee 


135. TRADUÇÃO DE VERSOS INGLESES. DUAS TRADUÇÕES DO 
CORVO DE EDGAR POE. — Passamos agora à tradução de versos da li 
inglesa, que é uma lingua germánica, para versos da lingua portuguesa, que é Tato, 
como o são o francês e o espanhol. Em razão da grande diferença entre Bae: 
rios, és fonéticas e as sintaxes do inglês e do portugués, os casos de tradução fie | de 
verso para verso (não se esqueça que falamos sempre de versos eteteak; 6 nunca 
livres) são muito menos possíveis, sobretudo se ainda queremos que os versos sejam 
rimados, Com todas estas obrigações versificatórias, a tradução é por vezes e anes 
vezes uma tradução livre: uma criação pessoal com um tema emprestado (N.º 132 

Vamos dar como exemplo a tradução de O Corvo (The Raven) de Edgar Põe. 
Trata-se de um dos mais belos poemas que o génio poético realizou. Iremos dando o 
poema estrofe a estrofe, cada uma seguida de duas traduções por dois tradutores 
diferentes a porem em relevo as dificuldades vencidas e não vencidas. Um dos tradu- 
tores é o autor desta Teoria Geral da Versificação, o outro é Fernando Pessoa, que 
considera a sua versão como «ritmicamente conforme com o original». y 


a) Mas, em antes, alguns esclarecimentos devemos fazer. Edgar Pe realizou O 
Corvo em estrofes compostas de cinco versos do tipo que ele chamou o «octómetro», 
isto é, versos de oito «pés» denominados «troqueus»: uma sílaba «longa» (entenda-se 
uma sílaba tónica) seguida de uma sílaba «breve» (entenda-se uma sílaba átona), náo 
importando que uma palavra pertença a dois pés, como sucedia nas versificações 
grega e latina, a que se foi buscar aquela terminologia pouco adaptável de troqueus, 
pés, longas e breves; e um verso final a que Pde chamou «tetrâmetro», isto é, verso 
que tem apenas quatro pés ou quatro troqueus (portanto metade da extensão do 
woctómetro»). Alguns «octómetros» e o «tetrámetro» final são «catalépticos» (outro 
palavrão da versificação grega), isto é, ao último pé falta a sílaba breve (entenda-se 
que o verso não termina por sílaba átona, mas sim por silaba tónica, como é o caso 
do verso agudo) (N.º 6). 

Na nossa terminologia diremos que: 
versos alternadamente graves e agudos, 
sua vez, com sílabas átonas; o verso do 
metade da extensão dos cinco versos acima 
alternando com átonas. Pois que as átonas, 
«uma espécie de acompanhamento vago e impreci 


as estrofes do Corvo são compostas de cinco 
em que as oito sílabas tónicas alternam, por 
fecho estrófico é sempre agudo e reduzido a 
referidos, tendo portanto quatro tónicas 
no inglês, são, como diz Georges Faure, 
iso ao lado das tónicas» (2º), e daí a 


— Esquisse d'une nou- 


C) Georges Faure, Les Éléments du Rythme Poétique en Anglais Moderne 
Mouton, 1970). 


velle analyse et Essai d'application au Prometheus Unbound de P. B. Shelley (Paris, 
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; ica inglés (e na prosa inglesa) e uma metrificacs. 
o eas emean ne ATTE as tir uae a portuguesa, espanhola à A 
nem Some citarmos as que dizem respeito às traduções de que nos ocupámay Li? 
cesa (para or palavras inglesas a entoação e a força expressiva prevalecen ni 
Ud o ritmo, sobre a acentuação prop! (o ona us ees Subordina. 
ção rítmica) (N.º 68), e faz dizer que, «na consciência ee E "ms as ingleses, q 
acentuação existe raramente no estado de sistema Coe: pe vel. Faz-se-lhe 
referência como a uma espécie de ideal(...), ou como pama condição do sistema 
silábico que permite transgredi-lo e atenuá-lo quando a sua rigidez se torna 
insuportável...» (?'). m a 

No Corvo, palavras como lore, more, etc., não contam senão uma sílaba longa 
(=tónica); Lenore, before, evermore, etc., terminam numa silaba longa (= tónica), 
Com elas rimam door, floor, o'er, outpour com uma só sílaba longa (=tónica) ou 
terminando em sílaba longa (= tónica). Isto acontece com outras palavras, mesmo fora 
da rima, na escansão dos «troqueus» (longa + breve ou tónica + átona) Componentes 
dos versos. . 

Mas tudo isto não impede, no caso do Corvo (pois que é dele que tratamos), de 
encontrar, na nossa lingua, correspondente rítmico do tipo métrico dos seus Versos, e 
esse correspondente será, para o que Edgar Púe chama o «tetrámetro», o heptassilabo 
agudo acentuado em sílabas impares: 79% e para o seu «octómetro» o bieptassilabo 
com a mesma acentuação, com cesura átona, e grave 7(1) + 7(1)"5 ou agudo 
TOSA 705, S, 

Um lanço de 4 «troqueus» («tetrámetro» na terminologia inglesa), isto é, de sete 
sílabas métricas na sucessão tónica-átona + tónica-átona + tónica-átona + tónica- 
-átona ou tónica, náo deixa de ter a individualidade dum todo, já porque esse lanço 
constitui um todo heptassilábico de ritmo forte (N.º 11), já pela lei da força rítmica de 
totalização (N.º 66); o que determina a partição acentual em que se traduz a lei da 
elisão ritmica (N.º 8), já pela lei das formas regulares (N.º 61) que encontramos nessa 
partição acentual isócrona (pelas sílabas tónicas ímpares). E, assim, a fórmula: 


O que 


1(1) meio «octómetro» 
ou: 
1 «tetrámetro» 


1) + 1) +10) 4- 


com que exprimimos numericamente os quatro «troqueus» de cada «tetrámetro» e de 
cada meio «octómetro» do Corvo, resolver-se-á na fómula: 


2(1) heptassilabo grave: 7(1)135 
ou: 


2 heptassilabo agudo: 7135 


142424 


Isto é: 
122 2 


‘Se/te ve/zes di| sse nunca) 
Gas} tly grim/ and anjcien ra(ven) 
Se/te ve/zes di/sse não 

On/ly this) and no/ thing more 


(*) Henri Suhamy, Versification Anglaise (Paris, SEDES, 1970). 
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10 +KD+I(D+1(0) ou 1; mas isso mesmo já vimos c 


ve 
'erso composto de formas elementares monossilâbicas 
XD Y) 10) 1 ^d 
Sete | vezes | disse | não ( 
vez N.º 22) 
Only | this and | nothing | more(?) (de Edgar Poe) 


Os mesmos esquemas cobrem as diferenciagóes fonéticas nas duas línguas, 

A rima interna (N.º 87) que Edgar Põe emprega sistematicamente q melo dos 
1,9, 3.° e 4.° versos, e o verso final e mais curto das estrofes, medindo metade dos 
versos longos, mostram a subdivisão consciente dos seus «octómetros» (bieptassíla- 
bos) em dois «tetrámetros» (heptassilabos), para mostrarem que o ritmo do Corvo é 
duma base ritmica que tem o nosso heptassilabo como correspondente (2). Foi pre- 
cisamente em heptassilabos que Armand Godoy, por exemplo, traduziu O Corvo em 
versos franceses: 


Une nuit, dans la pénombre 
de ma chambre, lorsque, sombre, 
je cherchais le coeur du Nombre 
au fond des livres aimés. 


Na mesma base heptassilábica o traduziu Fernando Pessoa e o traduzimos nós. 
Simplesmente, em todas estas traduções, o heptassílabo, isolado ou na forma de 
verso composto bieptassilábico, tem acentuagáo incerta, e só por acaso apresenta a 
acentuacáo alternada tónica-átona, tónica-átona..., que é de regra no Corvo: 
K0+1()+1(1)+ ou I)... 

Já aqui se vé que a tradugáo de Fernando Pessoa, conquanto decalcando outros 
pormenores formais, náo é em todo o rigor «ritmicamente conforme com o origi- 
nal». A nossa muito menos o é, mas também nunca dissemos que o fosse. 

b) Feitas estas considerações, passemos à tradução, ou antes, às duas traduções 
de O Corvo (The Raven) de Edgar Põe. 


1^ Estrofe: 


AA 


Once upon a midnight dreary while I pondered, weak and weary, 


over many a quaint and curious volume of forgotten lore, 
—— 

() Silaba tónica representada pelo sinal 

Brega € latina; sílaba átona representada pelo sinal __/ com que se represent 


o greco-latina, 


©) Não será preciso fazer notar que a palavra «tetrámetro», aqui er 
Adoptada nesta Teoria da Versificação, nem a palavra «octómetro» a teria ( 


— com que se representa a sílaba longa na versificação 
ta a sílaba breve na versifica- 


aqui empregada, nào tem a significa- 
(N.º 24). 
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, ing, suddenly there came a tapping, cc 
while I nodded, nearly ik OBP st iy chamber door ul 


me one gently rappi . 
as of some one gend red, dapping at my chamber door. Cp 


Only this, and nothing more». a 


Esta estrofe dá o paradigma de todas as pues e rig rimática Externa 
i tureza das rimas A e C nào é fixa de estro! fe para estrofe, mas y rima 
ue atureza fixa em todas as estrofes imposta pelo carácter refráni 
Bie sempe Meu ima interna C, no 3.º e 4.º versos, que é sistema ta 
do ultimo verso. Notemos a tit O asteclaco 4, Eni dels w mática, 
A rima interna no 5.° verso é eventual. ie ds ^ s versos Seguidos, 
indica que a palavra de rima que for empregada no E lesses Versos (e por 
vezes também as palavras que antecedem a rima) repete-se no verso seguinte mar. 
cado com o mesmo asterisco; e a letra r, no último verso, indica que «more» 
(«mais»), por si só ou em «evermore» («nunca mais»), entra, como refráo, no verso 
final de todas as estrofes. . 

A maior dificuldade para a tradugáo portuguesa que queira respeitar este 
esquema rimático, está, pois, em manter as rimas com «mais» («more») em todas as 
estrofes (poucas sáo as palavras no singular terminando em -ais (arrais, cais, jamais, 
etc.), tendo-se de cair na banalidade fatigante do plural de substantivos e adjectivos 
qualificativos em -al (umbral, desigual, etc.); o plural dos adjectivos determinativos 
em -al, (como tal) bem como o plural dos substantivos em -ai (por exemplo, ai, ais) 
fornecem pouco material rimático para tirar de dificuldades; quanto às formas ver- 
bais como desculpais, atrais, que são abundantes, o poema não as permite muitas 
vezes, e seria de mau gosto recorrer demasiado a elas. Mas o que para o ouvido, se 
torna desagradavelmente pesado é o plural constante da rima em -ais, 

Fernando Pessoa utiliza, para rimar com mais, 3 vezes a palavra ancestrais, 9 
vezes a palavra umbrais, 2 vezes desiguais, 2 vezes celestiais, duas vezes tais, uma 
vez desculpais, uma vez iguais, 4 vezes ais, 2 vezes mais e mais, 1 vez sinais, | vez 
rituais, 2 vezes infernais, 2 vezes mortais, | vez usuais, | vez fatais, | vez musicais e 
1 vez atrais. Para edgar Póe o problema põe-se para rimar com more, tendo utili- 
zado 1 vez a palavra lore, 7 vezes door, 3 vezes floor, 4 vezes Lenore, 4 vezes before, 
2 vezes implore, | vez explore, 2 vezes yore, | vez wore, 2 vezes bore, | vez outpour, 
1 vez store, 1 vez core, 1 vez o'er, 1 vez ashore e 1 vez adore. A variedade de pala- 
vras é a mesma em Pöe (17 incluindo more) e em Pessoa (17 incluindo mais, do 
refrão, e contando «mais e mais» fora do refrão, como se contou). O que, porém, 
não é a mesma coisa é a procedência gramatical das palavras da rima; em Pöe 
temos: 1 substantivo próprio, 6 substantivos comuns, 5 verbos e 5 preposições e 
advérbios; em Pessoa temos: 3 substantivos comuns (todos no plural), 10 adjectivos 
qualificativos (todos no plural), 1 adjectivo determinativo (no plural), 2 verbos e 1 
advérbio. 

A quase totalidade de palavras no plural pesa no ouvido, desagradavelmente, 
como já se disse, e isso por motivos fonético-intelectuais, já explicados, que dão a lei 
do prazer estético da rima (N.º 82). Fernando Pessoa não pôde evitar o recurso 20 
plural, nem nós táo pouco, e ninguém o poderá evitar se quiser reproduzir em por- 
tugués o esquema rimático do Corvo de Edgar Pöe. Simplesmente, para aliviar certa 


carga inevitável de plurais, nós resolvemos alterar um pouco o esquema rimático do 
original, adoptando este: 


186 


im, a rima B (em -ai à " 
AS a ima B (em -ais, na tradução), obrigatória em todas as estrofes, passa 
a entr apenas em dois versos, em lugar de entrar em quatro, o que dá na tradução 
uma a de -ais, e mesmo assim cı i ‘ o i 
ainda contribui para aligeirar o efeito penggak dobana Seas pa e 
obrigatória. Em razão desta solução, a repetição de palavra ou palavras que se faia 
em Bt (no poema de Pic), passa a fazer-se em C*, o que teve a veneno e fazia 
tira tradução exacta de «door» («porta»), exactamente o escolho de Fernando Pee, 
soa que, por obrigação da rima em -ais, empregou «umbrais» — plural, é claro. 
Ora, no sentido próprio, umbrais é muito diferente de porta, «door» (umbral 
ombreira da porta, soleira da porta, limiar). E no sentido figurado de «entrada» (no 
poema, entrada do quarto) perde toda a força expressiva e impressiva que tem a 
ideia de porta do quarto, à qual se bate, como é o caso no Corvo. 

Além de adoptarmos, como dissemos, um sistema rimático favorável para ven- 
cer as dificuldades indicadas, não sistematizámos a regularidade da rima interna a 
marcar o final de certos hemistíquios; apenas de vez em quando ela surge em lugares 
eventuais, o que é, no entanto, outra forma de atingir análogo efeito musical, e nem 
sempre menos rico de consonâncias. 

Tudo isto estabelecido, procurámos traduzir o pensamento poético o mais fiel- 
mente que nos foi possível, sabendo que sacrificávamos certos pormenores, mas 
fuzendo avultar outros, numa tradução que, não sendo literal, não é verdadeiramente 


livre): 
heprassilabo heptassilabo 
Certa noite triste quando antigos livros eu lia A 
de ciéncias esquecidas, e o sono já me vencia, A 
pancadas breves e leves ouvi como intencionais DDB 
de quem queria saber se eu estaria no quarto. AEAC* 
Disse eu comigo: «Visita que bate à porta do quarto! e 


Não deve ser nada mais», EBr 


Como já dissemos, as rimas internas sáo eventuais, náo obedecem ao esquema 


fixo do original. 
A tradução de «weak and weary» (fraco e cansado), no 1.º verso do original, 


não foi feita, mas a ideia de «o sono já me vencia» (para traduzir a ideia de «l nod- 
ded, nearly napping» = eu cabeceava, quase dormitando) contém-no de certo modo. 
«Como intencionais/de quem queria saber se eu estaria no quarto» contém elemen- 
tos de pensamento que náo estáo no original, mas faz avultar ou realgar o sentido 
das «pancadas breves e leves» («gently rapping») na porta. 


a 
€) Esta nossa tradução de O Corvo foi publicada no jornal «República» (Lisboa) de 16 de Dezem- 


bro de 1966. Fizemos-lhe posteriormente ligeiras alterações, com as quais a incluimos aqui 
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Elementos de musicalidade rimática interna irregular, correspondendo jyrg, 
mente à rima interna regularmente efectuada no original: breves e leves; queria, 


estaria; saber... ser. 
De Fernando Pessoa: 


heptassilabo heptassilabo 
Numa meia-noite agreste, quando eu lia, lento e triste, AA 
vagos, curiosos tomos de ciências ancestrais, B 
e já quase adormecia, ouvi o que parecia cc 


o som de alguém que batia levemente a meus umbrais. CB* 
«Uma visita», eu me disse, «está batendo a meus umbrais. — B* 
É só isto, e nada mais», Br 


O sistema rimático é, rigorosamente, o do Corvo, mas a rima agreste-triste, no 
primeiro verso, é incompleta, de base consonântica (N.º 81); no entanto, um ouvido 
sensível à musicalidade verbal nota-a, não sem agrado. A preocupação de reproduzir 
ou de dar uma transposição portuguesa do esquema rítmico do original inglês —o 
que atinge, em Pessoa, por vezes, um virtuosismo admirável —, obriga, em muitos 
casos, o tradutor a afastar-se do sentido ou a interpretá-lo num plano de relações 
subentendidas. Assim, «meia-noite agreste» não traduz de modo algum o que está no 
original: «midnight dreary», meia-noite lúgubre (como traduz em prosa Léon 
Lemonnier) ou triste meia-noite (como Gabriel Mourey o traduz igualmente em 
prosa). Em «ciências ancestrais» (ancestrais por necessidade da rima) incluir-se-á ou 
subentender-se-á a ideia de «ciência ou doutrina esquecida», como está no original 
(«forgotten loren), esquecida à força de antiga, de ancestral, — sem que este adjec- 
tivo deixe de nos parecer forçado. Nitidamente forçado e de mau gosto, como já 
dissemos, é a ideia de bater «a meus umbrais», para dizer bater à minha porta. 
A rima obriga, mas o senso rejeita. A rima eventual no 5.º verso, em Pée, não tem 
correspondente em F. Pessoa. 

No 5.º verso, a palavra «está», do segundo hemistíquio, tem de se dizer ‘std, 
porque, tratando-se dum heptassílabo que é um ritmo forte, a elisão rítmica com o 
hemistíquio anterior não se faz. Do contrário, em vez da forma 7+7, obtém-se a 
anomalia 7 + 8: 


PRE — 8 


«Uma visita», eu me disse, «está batendo a meus umbrais». 


2.1 estrofe: 
Ah, distinctly I remember it was in the bleak December, AA 
and each separate dying ember wrought its ghost upon the floor. B 
Eagerly I wished the morrow; — vainly I had sought to borrow cc 
from my books surcease of sorrow — sorrow for the lost Lenore—  CBº 
for the rare and radiant maiden whom the angels name Lenore — BY 


nameless here for evermore. Br 
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Nossa tradução: 


Lembro, era um frio Dezembro, Cada brasa do fogão 


lançava, ao morrer, a sombra do seu espectro no chao E 

Eu esperava a manhã com ansiedades mortais, : E" 

em vio buscando a leitura para esquecer Leonor, BG 
essa que os anjos no céu hão-de chamar Leonor. 
que ninguém lembrará mais. i a 

r 


A tradução é quase literal. A ideia do «lost Lenore» (Leonor perdi 
subentende-se no contexto (Leonor morreu, está no céu: «essa que os anji j He 
A não tradução dos adjectivos «rare», «radiant», etc. é de importância senda a 

De Fernando Pessoa: poriância-secundária, 


Ah, que bem disso me lembro! Era no frio Dezembro, AA 
co fogo, morrendo negro, urdia sombras desiguais, B 
Como eu q'ria a madrugada, toda a noite aos livros dada cc 
p'ra esquecer (em vão!) a amada, hoje entre hostes celestiais — — CB* 
essa cujo nome sabem as hostes celestiais, Be 
mas sem nome aqui jamais! Br 


O 2.º verso não nos faz ver (é preciso adivinhá-lo) as sombras (espectros, fan- 
tasmas) dos tições que vão morrendo, projectadas no chão. O tradutor diz que o 
fogo urdia sombras desiguais, mas não se sabe de que são essas sombras (e esta 
ideia é que tem, precisamente, particular beleza no original). Pessoa tem-no em seu 
pensamento, ao dizer «o fogo, morrendo negro» (morrendo negro nos tições), mas o 
que estaria no seu pensamento passa em disparate, se o não adivinhamos, para o 
texto: não há fogo que morra negro, por mais que se apele para a linguagem poé- 
tica, e sem o cotejo pelo original, não se adivinha que se alude aos tições. Ora uma 
tradução há-de valer por si mesma. 

«Hostes celestiais» em vez de «anjos» (como está em Põe), é mais uma conse- 
quência da necessidade da rima. O nome de Leonor, individualização frequente no 
original e cheia de sugestões, é omitido (e sempre o será) por Pessoa. A preocupa- 
ção, em primeiro lugar, de fidelidade às rimas no sistema criado por Edgar Pée, em 
princípio legítima mas cujas dificuldades já analisámos, e o desejo de dar todo o 
pensamento em segundo lugar, sacrificaram o pensamento à forma e fizeram desta 
estrofe uma realização má na expressão do pensamento e na musicalidade dos ver- 
sos. «Hoje entre hostes celestiais, — é um heptassilabo a querer estoirar a medida 
das 7 silabas métricas, e lamentavelmente dissonante. O segundo hemistíquio do 2.º 
verso é um octossílabo (ur|di|a | som|bras | de|si|guais), quando devia ser um hep- 
tassilabo. A estrofe só tem um verso escorreito e belo — o primeiro: «Ah, que bem 


disso me lembro! Era no frio dezembro». 


3. estrofe: 
And the silken sad uncertain rustling of each purple curtain AA 
thrilled me — filled me with fantastic terrors never felt before; DDB 
so that now, to still the bearing of my heart, I stood repeating: cc 
«Tis some visitor entreating entrance at my chamber door — ch 
some late visitor entreating entrance at my chamber door — t, 


this it is, and nothing more». 
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A rima interna no 2.° verso é eventual. 


Nossa tradugáo: 


Se os reposteiros de púrpura mexiam, com seu cicio DA 
de terror me estremeciam; num tão frio calafrio DAA 
batia o meu coração, que em suores glaciais EB 
eu repetia a acalmá-lo: «É alguém que quer entrar... EC* 
Visita da hora morta, à porta, querendo entrar... Fræ 
r 


Não pode ser nada mais». 


A tradução de «late visitor» (tardio visitante) por «visita da hora morta» parece. 

-nos poeticamente aceitável, e, para uma tradução que procura compensar-se de 
várias deficiencias, com a vantagem de se prestar ao efeito de rima interna com 
porta. . 
Sacrificou-se lamentavelmente a tradução de «fantastic terrors never felt before» 
(fantásticos terrores nunca dantes sentidos). Introduziram-se:«frio calafrio» e «suores 
glaciais», também lamentavelmente, por necessidade de rimas. Mas, tudo avaliado, a 
tradução da estrofe está longe de ser uma tradução livre. 

De Fernando Pessoa: 


Como, à tremer frio e frouxo, cada reposteiro roxo AA 
me incutia, urdia estranhos terrores nunca antes tais! DDB 
Mas, a mim mesmo infundindo forga, eu ia repetindo, cc 
«É uma visita pedindo entrada aqui em meus umbrais; CB* 
uma visita tardia pede entrada em meus umbrais. Be 
É só isto, e nada mais». Br 


A notável atenção de Fernando Pessoa aos efeitos rimáticos, leva-o a procurar 
o equivalente daquela rima interna que acidentalmente está no comeco do 2.° verso 
do original: «thrilled me — filled me» (me trespassava — me enchia); simplesmente, o 
tradutor introduz palavras — «incutia, urdia» — que não têm significações corres- 
pondentes às expressões em rima no original, sem isso ser contrabalançado, ao 
menos, pela introdução de elemento novo de pensamento que ajudasse a salvar uma 
estrofe tão má. Além disso, o termo urdia («urdia estranhos terrores»), já o empre- 
gara na estrofe anterior («urdia sombras»), sem, agora, qualquer valor estético de 
repetição. Lembrado o seu emprego recente, é desagradável ou insípido reencontrá- 
-lo numa forma discursiva análoga, mutatis mutandis. 


Esta estrofe não é melhor do que a precedente; é talvez pior e cheia de defeitos, 
quer no que pretende estar ritmicamente conforme com o original, quer no pensa- 
mento tão mal traduzido do original: «entrada aqui em meus umbrais» (no 4.º verso) 
é um horrível heptassilabo hipertrófico a passar para octossilabo; «infundindo 
força», em vez de vinfundindo coragem», que não cabia no verso, não é português 
pda pr m porsia, A «entrada em meus umbrais», para traduzir «entrance 
que Já mox ardao, é recurso duma incorrecção e duma fealdade inadmissível à 
A area, e que Fernando Pessoa repetirá até ao fim. Com «terrores 
e » ele mantém na sua tradução um pormenor do original («errors 

efore») que nós lamentavelmente sacrificámos na nossa, mas mantém-no 
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duma forma forgada, arrevezada, dissonante e de mau gosto, pela necessidade de 
rimar. 


44 estrofe: 


Presently my soul grew stronger; hesitating then no longer, AA 
«Sim, said I, «or Madam, truly your forgiveness 1 implore: B 
but the fact is I was napping, and so gently you came rapping, cc 
and so faintly you eame rapping, tapping at my chamber door. cee 
that I scarce was sure I heard you» — here I opened wide the door; BF 
darkness there, and nothing more. EE 


Nossa tradução: 


Ganhei súbita coragem, e sem já hesitação A 
perguntei: «Quem é?... Senhora, ou Senhor, peço perdão DA 
pela demora; só tive certeza agora... Demais, DDB 
já dormitava, e tão leve assim me bateu à porta...» c 
E fui audaz logo abrir, toda para trás, a porta: EEC* 
vi a noite e nada mais. Br 


A estrofe tem os versos correctos, e, com todas as pequenas diferengas (mor- 
mente o tratamento na 3.º pessoa do singular em vez de na 2.1 pessoa do plural), diz 
0 que se encontra no original, mas está muito longe de nos satisfazer nos limites 
mesmo do que podíamos ambicionar como tradutor de táo admirável poema. 


De Fernando Pessoa: 


E, mais forte num instante, já nem tardo ou hesitante, AA 
«Senhor», eu disse, «ou Senhora, decerto me desculpais; B 
mas eu ia adormecendo, quando viestes batendo, cc 
tão levemente batendo, batendo por meus umbrais, CB* 
que mal ouvi...» E abri largos, franqueando-os, meus umbrais. Be 
Br 


Noite, noite e nada mais. 


O tratamento na 2.* pessoa do plural permitiu variar a natureza da rima em -ais 
(2.º verso). É pouco. A estrofe não resultou melhor do que a Ja nossa tradução. 
Achamo-la pior, embora traduzindo mais à letra o poema e mantendo o seu sistema 
rimático. Mas aqui com uma certa escamoteação, a que não faríamos reparo se não 
houvesse o propósito confessado duma tradução «ritmicamente conforme com o ori- 
ginal»; porque Pessoa repete a palavra final do 3.º verso no lugar da rima interna do 
4.º verso: 


...viestes batendo, 
tão levemente batendo, batendo por meus umbrais, 
enquanto que Edgar Púe dá palavra diferente: 


...you came rapping 


and so faintly you came tapping, tapping at my chamber door. 
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Os tradutores fazem distinção; por exemplo, respectivamente Gabriel Mouray ¢ 


Léon Lemmonier, em suas traduções em prosa: 


vous vintes frapper, 
us Vintes heurter, heurter à la porte de ma chambi 


et si faiblement vor 


...vous ètes venu (...) frapper, 


et si faiblement vous ¿tes venu heurter, heurter à la porte de ma chambre. 


Em portugués e em prosa seria, por exemplo: 


..viestes bater, 
e tão levemente dando pancadinhas, dando pancadinhas na porta do meu quarto, 


Além disso, «viestes batendo» (em Pessoa) é uma traducáo grosseiramente à 
letra do inglês «you came rapping». E aqueles «umbrais» (para traduzir «chamber 
door») continuam a ser irritantes e lamentáveis e inadmissiveis. 

5.* estrofe: 


Deep into that darkness peering, long I stood there wondering, fearing, AA 


doubting, dreaming dreams no mortals ever dared to dream before, B 
but the silence was unbroken, and the stillness gave no token, cc 
and the only word there spoken was the whispered word, «Lenoren, che 
this | whispered, and an echo murmured back the word, «Lenore!» — Be 

Merely this, and nothing more Br 


Tradugáo nossa: 


Quedei receoso e atónito a sondar a noite infinda, DA 
em sonhos que ninguém, nunca, ousara sonhar ainda, DA 
Mas de nada ouvi a voz, nem de nada vi sinais. EEB 
Só mesmo eu segredei para a noite:« Leonor». FC* 
E um eco me respondeu, murmurando: «Leonor!» rct 


Isto só e nada mais. Br 


De Fernando Pessoa: 


A treva enorme fitando, fiquei perdido, receando, AA 
dübio e tais sonhos sonhando que ninguém sonhou iguais. B 
Mas a noite era infinita, a paz profunda e maldita, ce 
e a única palavra dita foi um nome cheio de ais — CB* 
eu o disse, o nome d'Ela, e o eco disse os meus ais. Be 
Isto só e nada mais. Br 


Esta estrofe de Fernando Pessoa é, talvez, a mais bela da sua tradução do 
Corvo, e muito bela é, realizando sem violéncia o sistema rimático do poema. No 
entanto, a nossa estrofe está mais próxima do pensamento do texto original. Esta 
MER n «...dreaming dreams no mortals ever dared to dream before», é em maior 
parte traduzida por nós («em sonhos que ninguém, nunca, ousara sonhar ainda») do 
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que por Pessoa («tais sonhos sonhando que ninguém sonhou iguais», onde falta o 
correspondente a: «ever dared... before» = ousou em nenhum tempo antes) 

No 3.º verso, Pessoa introduz uma ideia que náo está particularmente nesse 
verso nem na estrofe — «maldita» —, mas está na emoção geral do poema, e é intro- 
duzida num verso que tem uma força e uma profundidade de expressão que valem 
como uma variante verbal, e não inferior, do pensamento de Púe: «bur the silence 
was unbroken (= mas o silêncio não foi quebrado), and the stillness gave no token» 
(ea tranquilidade não deu sinal [de si). 

Nós mantivemos o nome «Leonor», que tem a sua sugestão concreta e indivi- 
dualizante, o que Pessoa, como anteriormente já fizera, omite. Já falámos (a propó- 
sito da 1.º estrofe) das dificuldades que o sistema rimático do Corvo põe a uma ipa 
dução portuguesa em que a rima dominante será em -ais, por causa das palavras 
refránicas mais, jamais, nunca mais. Ora, por isso mesmo, nós substituimos o sis- 
tema rimático do Corvo por um outro mais favorável, de modo que certas palavras- 
-chave como «porta», «Leonor», etc., pudessem ficar em lugares em que nào hou- 
vesse rima com -ais do refráo; ao passo que Pessoa, mantendo o sistema rimático do 
original, obrigava-se à rima em -ais nos lugares em que (analogamente ao que acon- 
teceu a «porta» [«door»] que teve de ser «umbrais») nào podia entrar o nome «Leo- 
nor», como entrava no original, porque, neste, os refránicos «more» («mais») e 
«nevermore» («nunca mais») rimam com «Leonor». 

E apesar de tudo isto, a tradução que Fernando Pessoa fez da 5.1 estrofe do 
Corvo é, repetimo-lo, uma tradúgáo muito bela. Admitimos, sem custo, que seja, no 
conjunto, superior à nossa. 


6." estrofe: 
Back into the chamber turning, all my soul within me burning, AA 
soon again | heard a tapping somewhat louder than before. B 
«Surely», said 1, «surely (hat is something at my window lattice; cc 
let me see, then, wath sherear is, and this mystery explore —; ca 
let my heart be still a moment and this mystery explore —: Be 
‘Tis the wind and nothing more». Br 
Tradução nossa: 
Voltei para dentro, e em febre a minha alma trazia. A 
Nova pancada mais forte... «Deve ser na gelosia DA 
da janela, co'a violéncia, lá fora, dos vendavais», B 
eu disse. «E vou ver se tento perceber este mistério... DEDC* 
Irei abrir a janela e verei que este mistério cr 
é o vento, e nada mais. EBr 
De Fernando Pessoa: 
Para dentro então volvendo, toda a alma em mim ardendo, AA 
não tardou que ouvisse novo som batendo mais e mais. B 
«Por certo», disse eu, «aquela bulha é na minha janela. cc 
Vamos ver o que está nela, e o que sáo estes sinais. CB* 
Meu coração se distraia pesquisando estes sinais. = 
r 


É o vento, e nada mais 
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Ges do que não está no original contrabalançam, 


i e as introduç e » 
As omissões um em relação ao outro. Um omite aqui c introduz 


nos dois exemplos de tradução, 


ali, e vice-versa. q 
Esta tradugáo de Pessoa (1. verso): 


Para dentro entáo volvendo, toda a alma em mim ardendo, 


é formalmente mais exacta do que a nossa, náo sabemos se mais expressiva: 


Voltei para dentro, e em febre a minha alma trazia 


Aqui: 
Nova pancada mais forte..., 


nós condensamos todo o 2.º verso do original, omitindo-lhe o pormenor explícito 
na palavra «soon» (sem tardar, em breve tempo); Fernando Pessoa náo o omite, 
mas em: «batendo mais e mais», dá mais do que está no original (batendo mais 
vezes? batendo cada vez mais?), pois no original fala-se apenas duma única pancada 
um pouco mais forte, mais sonora do que anteriormente: «somewhat louder than 
before». 

Há um interessante pormenor neste 2.° verso da estrofe de Pessoa, Que quis ele 
dizer: não tardou que ouvisse quem quer que fosse batendo novo som?, ou: não tar- 
dou que ouvisse um novo som que batia? Um crítico de fria exigência, e pouco 
poeta, poderá achar absurda a segunda lição, porque o acto de bater (causa) é que 
produz o som (efeito), e não o inverso; mas pela metonímia, figurando o efeito na 
causa, isto é, empregando aquele por esta, podemos bem admitir o som batendo, 
numa emoção poética transfiguradora da realidade. Seria pois um elemento poético 
que, com Pessoa ou sem Pessoa, a nossa sensibilidade introduziria na tradução, pela 
ambivalência da linguagem. «Som batendo mais e mais» na janela, não está no 
Corvo de Põe, mas é bonito. 

Pela tradução que fez, obrigado por tais e tais circunstâncias de traduzir em 
verso e de pretender fazê-lo «ritmicamente conforme com o original», Fernando Pes- 
soa pôde, por sua conta e risco, mas coerentemente com o «mais e mais», falar de 
«aquela bulha», ruído ou barulho prolongado, na janela (3.º verso). Nós, por nosso 
lado, e por circunstâncias também da tradução, introduzimos (no mesmo 3.º verso): 
«co'a violência, lá fora, dos vendavais», 

Quanto ao 5.º verso, Fernando Pessoa traduz livremente o que nós omitimos: 
«Meu coração se distraia», para: «Let my heart be still» (que meu coração se 
acalme); e nós traduzimos mais directamente: «verei que este mistério» («mystery») 
o que Pessoa traduz mais indirectamente: «pesquisando estes sinais». Mas também 
ele, aqui, com a palavra «pesquisando» se aproxima (mais do que nós com «vou ver 
se tento perceber») do texto inglês, onde está o verbo «explore». 


Há em ambas as traduções da 6. estrofe diferentes momentos de tradução livre, 
mas numa e noutra a ideia essencial e geral é dada. 
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7. estrofe: 


Open here I flung the shutter, when, with many a flirt and flutter, AA 
in there stepped a stately raven of the saintly days of yore; B 
not the least obeisance made he, not a minute stopped or stayed he; — CC. 
— But, with mien of lord or lady, perched above my chamber door— CB* 
perched upon a bust of Pallas just above my chamber door — Be 
perched, and sat, and nothing more, Br 


Tradugáo nossa: 


Mal a janela cu abrí, ouvi um ruido de asas, DDA 
e entra um corvo esvoaçando, preto, os olhos como brasas, A 
ave nobre dos sagrados tempos imemoriais. B 
No branco busto de Palas, que estava por sobre a porta, c 
com ares de grá-senhor no busto de sobre a porta c 
foi poisar, e nada mais. Br 


De Fernando Pessoa: 


Abri então a vidraça, e cis que, com muita negaça, AA 
entrou grave e nobre um corvo dos bons tempos ancestrais. B 
Não fez nenhum cumprimento, não parou nem um momento, cc 
mas com ar solene e lento pousou sobre meus umbrais, CB* 
num alvo busto de Atena que há por sobre meus umbrais. Br 
Foi, pousou, e nada mais. Br 


Nós, em «Mal a janela eu abri», e Pessoa em «Abri então a vidraça», traduzi- 
mos, ambos, com simplicidade e uma pequena omissão, esta passagem: «Open here 1 
flung the shutter» (= Abri então e empurrei a porta da janela). 

O corvo entra dando muitos saltos e batendo muito as asas («with many a flirt 
and flutter), o que nós traduzimos com esta simples palavra — «esvoaçando» —, 
como sempre faz uma ave num quarto saltitando dum lugar para o outro. Fernando 
Pessoa traduz: «com muita negaça», no sentido da palavra «flirt», ou à volta desse 
sentido (andar sempre saracoteando de uma parte para a outra; provocação), mas 
omitiu o que diz a palavra «flutter» (bater as asas com força, adejar). Nas traduções 
em prosa, Gabriel Mourey traduz tudo assim: «avec des battements d'ailes», e Bau- 
delaire: «avec un tumultueux battement d'ailes»; e Mallarmé: «avec maints enjoue- 
ment et agitation d'ailes»; e Léon Lemonnier: «avec maints sautillements et maints 
battements d'ailes», — tudo isto não sabemos se dizendo melhor, como tradução, do 
que a simples palavra «esvoaçando» que nós empregámos. y 

Nós acrescentamos a nota da cor do corvo («preto») (2.º verso) para irmos 
estabelecer o contraste como o branco (adjectivo que também acrescentamos) do 
busto de Palas onde o corvo vai finalmente poisar (4.º verso). Este contraste não 
deixa de ser explicitado no poema, mas não o é na estrofe em questão do original. 
Pessoa também vira o interesse do contraste a dar desde logo (5.º verso): «num alvo 
busto de Atena» (a substituição de Palas por Atena não é grave), embora não tendo 
referido explicitamente a cor preta do corvo. 

O nosso «olhos como brasas» (2.º verso, 
Contexto do poema, mesmo se não fosse para rimar. 


) é para rimar, mas justificava-se pelo 
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A referência ao cumprimento ou saudação que o pus DÃO fez ao entrar, 
omitimo-la, e é de lamentar; mas o facto de ele entrar pem voee damo-lo impli- 
cito em «Mal a janela eu abri(...) entra um corvo». | nom tra uz ambos OS casos 
explicitamente (3.º verso). Mas, no 4.º verso, de o mien 2 n or lady», com 
ar de senhor ou dama (de qualidade), Pessoa dá uma jum lução completamente 
livre, sem mencionar a qualidade social: «com ar solene e lento», enquanto nós nog 
aproximamos muito mais do original, embora sem aquela alternativa de senhor 
(«lord») ou dama («lady»): «com ares de grá-senhor». 

Quanto ao destestável «sobre meus umbrais» com que Pessoa quer dizer: sobre 
a porta do meu quarto, já dissemos o suficiente. 

Preferimos, no todo e na resultante poética, a nossa tradução, mas não deixa. 
mos de admitir que outros prefiram a de Fernando Pessoa. Nenhuma das duas, no 
entanto, nos parece brilhante. 

8.4 estrofe: 


‘Then this ebony bird beguiling my sad fancy into smiling, AA 
by the grave and stern decorum of the countenance it wore. B 
«Though thy crest be shorn and shaven, thou», I said, «art sure no craven, — CC 
ghastly grim and ancient raven wandering from the Nightly shore — Che 
tell me what thy lordly name is on the Nights Plutonian shore!» po 

Quoth the Raven, «Nevermore» y 


Tradução nossa: 


Fez-me sorri 
«Embora de ci 


pesar da minha funda tristeza. A 
ta rasa ou caída, com certeza A 


és ilustre e destemido» (ironias cordiais, DB 

que cu Ihe disse). «Velho corvo, foragido, qual teu nome De+ 

nos teus dominios plutónicos lá da Noite? Diz teu nome!» [2 
Respondeu-me: «Nunca mais». Br 


Omitimos a tradugáo do 2.° verso do original, mas julgamos nào ser isso grave, 
porque aí se repete, de certo modo, o que já se disse na estrofe anterior (o ar ou 
atitude grave e senhorial), e que é precisamente o que fez sorrir. Este recurso deu- 
7nos a possibilidade de transformar o simples «/ said» em: «ironias cordiais, que eu 
lhe disse», obtendo a rima obrigatória em ais. O tom irónico está aliás implícito no 
texto original, mas nós explicitamo-lo pela rima interna nas palavras «destemido»- 
-Yforagido», O texto original diz vagabundo ou errante («wandering»), mas a ideia 
de foragido pode conter a de andar vagabundo ou errante, Está muito mais próximo 
desta do que está «voyageur», como, em prosa, Baudelaire traduziu. 

A maior parte desta estrofe foi, pois, livremente traduzida. 


De Fernando Pessoa: 


E esta ave estranha e escura fez sorrir minha amargura AA 
com o solene decoro de seus ares rituais. B 
“Tens o aspecto tosquiado», disse cu, «mas de nobre e ousado, CC 
$ velho corvo emigrado lá das trevas infernais! 


Be 
Dize-me qual o teu nome lá nas trevas infernais». Be 
Disse o Corvo: «Nunca mais». Br 
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Embora haja nesta estrofe muita tradução livre, ela acom 


y ui anha mai 
vezes de muito perto, o original, oa edd 


salvo no 5.9 verso, em que a nossa é mais 


Com todos os prós e contras, nós preferiríamos a estrofe traduzida por Fer- 
ando Pessoa, mas nem a dele nem a nossa sáo poeticamente brilhantes. 
9, estrofe: 


Much I marvelled this ungainly fowl to hear discourse so plainly, AA 

though its answer little meaning — little relevancy bore, É B 

for we cannot help agreeing that no living human being cc 
ever yet was blest with seeing bird above his chamber door — cB 
bird or beast upon the sculptured bust above his chamber door, Be 

with such name as «Nevermore». Br 

Nossa tradugáo: 

Ouvindo-o falar tão claro, embora com pouco nexo A 

no que dizia, fiquei maravilhado e perplexo; DA 

pois a nenhum ser humano pôde ser dado jamais DB 
ver num busto colocado sobre a porta do seu quarto De 
uma ave ou outro bicho, sobre a porta do seu quarto, c 

com o nome «Nunca mais»! Br 

De Fernando Pessoa 

Pasmei de ouvir este raro pássaro falar tão claro, AA 

inda que pouco sentido tivessem palavras rais, B 

mas deve ser concedido que ninguém terá ouvido cc 
que uma ave tenha tido pousada nos seus umbrais, car 
e ou bicho sobre o busto que há por sobre seus umbrais, Be 

com o nome «Nunca mais». Br 


No nosso 1.º verso, analogamente ao que já fizemos na estrofe anterior, o pro- 
nome pessoal em «Ouvindo-o» refere-se ao corvo de que se falou precisamente 
naquela estrofe. Fernando Pessoa refere-o directamente: «este raro pássaro». É certo 
que Edgar Põe não diz raro, mas sem graça («ungainly»), no entanto, «raro», 
exigido para rimar com «claro», não é descabido pelo próprio facto extraordinário 
Que ocorre na narrativa do poema. 

Também nós, para rimar com «nexo», introduzimos a palavra «perplexo» que 
mbém náo é descabida pela mesma razáo exposta. 

No mais, os dois primeiros versos, em ambas as traduções, sei 1 
original, mesmo se a nossa tradução faz um retardamento discursivo: «fiquei maravi- 
lhado» devia estar no 1.º verso e nào no 2.º M 
. No3? verso, E. Põe diz: «for we cannot help agreeing (= porque nào podemos 
impedir-nos de concordar, — que Pessoa traduz e bem: «deve ser concedido», e nós o 
Passamos em claro) that no living human being» (= que nenhum humano vivente; — 
“qui fomos nós que traduzimos e não mal no condicionalismo dos versos: «... a nenhum 
humano ser», o que Pessoa não traduziu porque o substituiu por: «que ninguém terá 
ouvidos), 


guem de perto o 
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Do 4.2 para o 5.9 versos à nossa traducáo tem a exactidóes do que nã 
Pessoa. E onde Pessoa é exacto («ave ou bicho», «bird or beast») e nós nos afastamo, 
deliberadamente («uma ave ou outro bicho»), nós traduzimos como Mallarmé fii. 
oiseau ou toute autre béte»), porque, como diz Lemonnier e como teria Faciocinado 
Mallarmé, uma ave é um bicho. Simplesmente, como explica ainda Lemonnier, na 
poesia inglesa, pelo menos desde Milton, e provavelmente em razáo do efeito da alite, 
ragáo — «bird or beast» —, é corrente fazer-se esta oposição. Posto assim 0 caso, onde 
a aliteração desaparece, na versão para a nossa língua, não há motivo para não se 
dizer correctamente: «uma ave ou outro bicho». Put i 

Sobre o rebarbativo «umbrais» lembramos o que se disse já a propósito da 1, 
e 7.* estrofes. 

10.* estrofe: 


But the raven, sitting lonely on the placid bust, spoke only AA 
that one word, as if his soul in that one word he did outpour. B 
Nothing further then he uttered — not a feather then he flurtered— — CC 
till | scarcely more than murtered, «Other friends have flown before— CB* 
‘on the morrow he will leave me, as my hopes have flown before». Be 

Then the bird said, «Nevermore» Br 


Tradução nossa: 


Como se o corvo exprimisse, no que disse, toda a alma, DDA 
mais não diz, quieto no busto, numa ensimesmada calma, A 
sem que uma pena mexesse, Lembro amigos desleais B 
e murmurei: «Os amigos sempre um dia me deixaram; c. 
amanhã este se irá como os que já me deixaram...» e 
Ouço o corvo: «Nunca mais». Br 


Os dois primeiros versos dão, cremos, uma tradução exacta do ponto de vista 
do processo do pensamento e do clima emocional que se desenvolve nesse processo. 
Na primeira versão, nós tinhamos «inexorável calma», que mudámos para «ensimes- 
mada calma», que exprime mais impressivamente a ideia de concentração meditativa 
e solitária. 

Embora muito longe de ser uma estrita transposição de expressões verbais do 
inglês para português, a tradução satisfaz-nos até onde é isto possível no reconheci- 
mento das dificuldades em traduzir uma criação poética tão belo como O Corvo; 
porque, ainda que numa linguagem poética e discursiva diferente, corresponde às 
proposições fundamentais do original, tem fluência rítmica e uma musicalidade geral 
agradável. Não nos pareceu fundamental dar o correspondente a: «...as my hopes 
have flown before» (= como as minhas esperanças se foram já). Se não o demos por 
não caber no espartilho rítmico da tradução, terá resultado, porém, desse sacrifício, 
uma concisão que deu força ao pensamento (4.º e 5.º versos) no contexto rítmico, 
discursivo e expressivo da nossa estrofe considerada em si mesma, isto é 
esquecendo-se que é uma tradução. 

De Fernando Pessoa: 


Mas o corvo, sobre o busto, nada mais dissera, augusto, AA 
que essa frase, qual se nela Ihe ficasse a alma em ais. B 
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Nem mais voz nem movimento fez, e eu, e 

l " fez, e eu, em meu pensament 

perdido, murmurei lento, «Amigos, sonhos — mortais ° e 

todos — todos já foram. Amanhã também te vei 7 
Disse o corvo, «Nunca mais». i » 


Nesta estrofe, Pessoa pretende, como o pretendeu em toda a versão do poema 


radução da 5.º estrofe), 


d E 
(ico — e esta 10.* estrofe parece-nos mais um exemplo do € bu de 


No 1.º verso do original há a nota de quietude, de placidez, de solitário, de 


No 2.º verso: «qual se nela (frase) lhe ficasse a alma em ais», temos mais do que 
está no original — «em ais» —, manifestamente também para rimar. Edgar Põe 
escreveu apenas: «...as if his soul in that one word he did outpour» (= como se a sua 
alma nessa única palavra, ou frase, se expandisse, ou se manifestasse). A nossa tra- 
dução livre está mais de acordo com o original do que a de Pessoa: «Como se o 
corvo exprimisse, no que disse, toda a alma», 

No 3.º verso, Pessoa diz: «Nem mais voz nem movimento fez», para traduzi 
«Nothing further then he uttered — not a feather then he fluttered» (= nada mais 
então ele disse — nem uma pena então ele agitou), de que nós, em tradução livre, 
nos aproximamos mais do que Pessoa: «[o corvo] mais não diz (...)/sem que uma 
pena mexessen. 

Para esta passagem: «till I scarcely more than muttered» (=até que eu pouco 
mais pudesse do que murmurar), Pessoa tem, concisamente e para rimar em rima 
interna: «murmurei lento» (4.º verso), «lento», para dar a ideia de dificuldade («scar- 
cely»), poderia ser se um contexto o sugerisse; mas isto que o precede: «e eu, em 
meu pensamento / perdido» (do 3.º verso para o 4.º) é que de modo nenhum está no 
original, e é também para rimar. Na nossa tradução, nós limitamo-nos a traduzir: 
também pela necessidade da rima em -ais, por: «Lembro 
amigos desleais», que não está no original. Falta, em Pessoa, o que traduza aquele 
irónico «he», sublinhado, referido ao corvo, quando Põe fala dos amigos não firmes, 
que desertam, que se vão (também ele, o corvo, se irá), e que nós demos, com adap- 
tação à versão portuguesa, em «este», igualmente sublinhado («ester —o corvo — 
também «se irá»). 2 

Fernando Pessoa condensa na palavra «sonhos» as esperanças (como está no 
original: «hopes»), que se váo como os amigos, mas tudo, «Amigos, sonny ee 
condensa num constrangimento ou aperto de palavras que desagrada. Nós des Y 
mos a dificuldade, como já dissemos, suprimindo esse pormenor, que o SERA 
lamentar para a tradução como tradução, mas que resultou vantajoso para a p. 


Como poesia, no seu resultado final. 


«murmurei», precedido, 


199 


Este cotejo entre as duas traduções da mesma estrofe tem o interesse de mostrar 
como uma tradução livre pôde, em certo pensamento fundamental € não na corres. 
pondência verbal, ser mais fiel ao original do que uma tradução que o pretendeu ser 
simultaneamente na estrutura musical, verbal e de pensamento, = € que resultou: 
1) musicalmente má (encontros de sons desagradáveis, medição rítmica Pouco 
segura dos heptassilabos, enjambements que tendem a transformar e até transfor. 
mam os versos em prosa: «qual se nela lhe ficasse a alma em ais», «Nem mais voz 
nem movimento fez», «e eu, em meu pensamento/perdido...», «Amigos, sonhos — 
mortais/todos...»); 2) tradução verbalmente forçada por palavras metidas a todo o 
custo; e, 3) como tradução de pensamento do original, tem várias infidelidades e 
desvios. Tudo bem considerado é, menos pela tradução do que pelo seu valor poé: 
tico, uma má estrofe. Mas, como a tradução do que é poesia, e ainda por cima em 
verso, não pode deixar de ser relacionada com o valor poético, resulta, afinal, que a 
estrofe em questão é uma tradução má, como poesia e como versos. 

11.* estrofe: 


Startled at the stillness broken by reply so aptly spoken, AA 
«Doubtless», said 1, «what it utters is its only stock and store, B 
caught from some unhappy master whom unmerciful Disaster cc 
followed fast and followed faster till his songs one burden bore— ca 
till the dirges of his Hope that melancholy burden bore B 

of «Never, nevermoren, Br 


Tradução nossa: 


Estremego ouvindo-o súbito num dito tão acertado. AA 
«Ciência que ele aprendeu dum seu dono desgraçado», DDA 
— disse eu — «a quem as desgraças mataram os ideais, DB 
sempre as mesmas, sempre tantas, que um só único refrdo e 
de tantas vãs esperanças ficou sendo este refrão ce 
do seu «Nunca, nunca mais!» Br 


Chamaremos a atenção para a rima incompleta vocálico-nasal no plural (« 
fas vis esperangas...»), que nos parece interessante no propósito musical livre com 
que tentámos compensar a falta do esquema rimático seguido por Põe. Já explicá- 
mos a dificuldade desse esquema na língua portuguesa. Fernando Pessoa obrigou-se 
a segui-lo, saindo-se da dificuldade o melhor que póde, por vezes com felicidade e 
outras vezes, não poucas, comprometendo a tradução do pensamento e o nível poé- 
tico da tradução, como temos visto e como continuaremos a ver. 


De Fernando Pessoa: 


A alma súbito movida por frase tão bem cabida, AA 
«Por certo», disse eu, «são estas suas vozes usuais, B 
Aprendeu-as de algum dono, que à desgraça e o abandono cc 
seguiram até que o entono da alma se quebrou em ais, ca» 
€ o bordão da desespranga de seu canto cheio de ais BY 
era este «Nunca mais». Br 
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Edgar Põe diz ter estremecido («startled») pela razão de a resposta di 
ebrar o silêncio («ar stillness broken») e não só pela razão particular da resposta 
a nes k pela razão particular da resposta 
acertada. Como está no original trraduzimos nós: o silêncio quebrado é implicita- 
mente sugerido em «Estremego ouvindo-o súbito»; enquanto que Pessoa dia res- 
posta do corvo no caso particular do seu dito acertado («frase tão bem sabida») 
como causa única do incitamento súbito («a alma súbito movida») ao que se diz a 
seguir na estrofe. : 4 

O que se diz a seguir, na estrofe, traduzimo-lo em traducáo livre, e se tem uma 
ou outra omissão («his songs», suas canções; «dirges», cantos fúnebres), podíamos 
repetir o que dissemos sobre a nossa tradução da estrofe anterior: uma linguagem 
poética e discursiva diferente da do original, mas correspondendo-lhe no 
pensamento. 

A tradução do mesmo por Fernando Pessoa roça, no 4.º verso, pelo que nós 
omitimos, pela ideia de canções («songs»), mas núm, para rimar, inadmissível 
sentono (5) da alma se quebrou em ais», e no 5.º verso: «seu canto cheio de ais». 

O «se quebrou em ais» e o «cheio de ais» são para encher o verso e rimar; não 
estão em Edgar Poe. É um bordão notado e desagradável que Pessoa já empregou 
como vimos, na estrofe anterior e como rima (ficasse... em ais»), sem nenhum efeito 
estético que corresponda às repetições intencionais; e empregara-o também um 
pouco antes, na 5.º estrofe (e também «cheio de ais»), e empregá-lo-á ainda numa 
estrofe próxima, como veremos, a 14.º («com teus ais», «esses teus ais»). 

Quanto ao refrão final, com seu valor musical, o da nossa tradução livre da 
estrofe tem a forma repetitiva que lhe dá Edgar Põe; o da tradução dita ritmica- 
mente conforme com o original, de Pessoa, não tem essa forma repetitiva. 

Da estrofe de Pessoa, que é uma tradução poeticamente má, sem sequer se 
impor do ponto de vista estrito da tradução, podíamos dizer quase tudo o que dis- 
semos sobre a sua estrofe anterior. Vale-lhe, para juízos superficiais e gostos vulga- 
res, o embalo frequente da rima, no seu propósito, aqui realizado, de seguir o sis- 
tema rimático do original. Mas a rima só é uma coisa muito bela numa realização 
poética bela ou que, pelo menos, de certo modo valha para além da rima. 

12. estrofe: 


But the Raven still beguiling all my sad fancy into smiling, AA 
straight I wheeled a cushioned seat in front of bird, and bust and door; B 
then upon the velvet sinking, 1 betook myself to linking cc 

fancy unto fancy, thinking what this ominous bird of yore — cr 

what this grim, ungainly, ghastly, gaunt and ominous bird of yore BY 
meant in croaking «Nevermore». Br 

Nossa tradução: 

Mas como outra vez o Corvo conseguia divertir-me, A 
pus frente a ele à poltrona, e ali sentei-me, na firme sf 

ar os sarcasmos agourais, — E 

a pensar, fantasiando, que cousa a ave sinistra DEG 
queria significar, desgraciosa e sinistra, o 


ao crocitar: «Nunca mais». 


as rs 
(5) O tradutor teve no pensamento: entonação, entoação. 
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O 1.º verso é a tradução livre dum pensamento que já traduzíramos com mais 
exactidão no 1.º verso da 8.º estrofe. Mas a mudança de e agora, Obrigou-no; a 
esta tradução, com suas omissões. Na tradução mais perfeita seria: «Mas o Corvo 
ainda levando a minha Miami nao a sorrir», ou, como em Lemonnier e 

T a minha triste alma a sorrir». 

ios eae Mu «poltrona» («7 wheeled a cushioned seat.. ») para defronte 
da ave e do busto e da porta («...in front of bird, and bust and door»), etc., é reduzido 
: «pus frente a ele a poltrona», frente ao corvo, que nós já sabemos estar poisado 
num busto colocado acima da porta. Numa tradução de versos para versos, portanto 
com certos elementos formais de obrigação, isso que já sabemos pode ser tomado em 
conta, como recurso, para nos dispensarmos de o repetir, quando não cabe na metri. 
ficação; o leitor, dentro já do quadro descrito, o tem na imaginação, É claro que é um 
recurso, "m 

Nos versos seguintes (3.º c 4.º) haverá também omissões de pormenores, e outros 
pormenores são aqui e ali evocados, adaptadamente às necessidades métricas e rimát- 
cas da tradução, por palavras que no original se empregam com outras ligações dis- 
cursivas («sarcasmos agourais», «ominous bird»), mas por vezes as correspondências, 
não sendo exactas, são boas: «na... ideia de decifrar... («I betook myself to linking, 
[pus-me a encadear]), a pensar, fantasiando, (fancy unto fancy, thinking» [fantasia 
com fantasia, pensando]) que cousa a ave... [queria significar» («what this... bird... 
meant»). No geral, o pensamento está traduzido com exactidáo. 

A nossa estrofe não é poeticamente notável, mas decida o leitor, do ponto de 
vista poético, por esta ou pela estrofe de Pessoa que damos a seguir. 


De Fernando Pessoa: 


Mas fazendo inda a ave escura sorrir a minha amargura, AA 
sentei-me defronte dela, do alvo busto e meus umbrais: B 
e, enterrado na cadeira, pensei de muita maneira ce 
que qu'ria esta ave agoureira dos maus tempos ancestrais, cr 
esta ave negra c agourcira dos maus tempos ancestrais, Be 
com aquele «Nunca mais», Br 


No 1.º verso (que volta ao pensamento do 1.º verso da 8.1 estrofe), Fernando 
Pessoa é mais exacto do que nós, sem ser completamente exacto. Onde ele diz «ave 
escura» (porque precisa de escura para a rima), Edgar Pde diz simplemente «o 
Corvo». No entanto foi aquilo absolutamente legítimo numa tradução em versos 
rimados, pois Pessoa não atraigoou o pensamento de Pde que já noutro lugar se 
referiu à cor negra do corvo («ebony bird», 8.2 estrofe) a contrastar com o branco 
do busto em que ele pousou («pallid bust», 18. estrofe). 

No 2.º verso: só é de lamentar o irritante e detestável «meus umbrais». 

No 3.º verso: «enterrado na cadeira» dá o sentido do original («...upon the vel- 
ver [veludo da cadeira ou poltrona, etc.) sinking»). «Pensei de muita maneira», para 
rimar com «cadeira» e «agoureira», é uma forma condensada e hábil de exprimir 0 


encadeamento de fantasias com que o poeta procura conjecturar a significação do 


«Nunca mais» do Corvo. Mas, liberto do esquema rimático de Põe, nós pudemos 
traduzir tudo isto com mais Precisão, como vimos. 
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No 4.9 e 5.2 versos; Pessoa traduz «this ominous bird of yore» (=esta ave agou- 
reira dos tempos antigos, ou de outrora) por: «esta ave agoureira dos maus ie O: 
ancestrais», onde «maus» é acrescentado, e é-o em contradição com o que decane 
tradugáo da 7.* estrofe: «corvo dos bons tempos ancestrais», onde «bons» substitui 
santos («of the saintly days of yore»). Pode-se defender o empiezo de «maus» Gus ri 
no entanto, uma ideia a mais que nào está na estrofe correspondente do ori inal) 
pelo facto de o estado de espirito do personagem do poema passar a ver Sie: 
horror agora a ave dos tempos antigos, tempos que ela simbolizaria. Mas a verdade 
é que Edgar Põe, depois de ter chamado ao corvo (na 7.2 estrofe) ave dos santos 
dias de outrora (se santos, não podendo ser maus), chamou-lhe logo a seguir, na 8.2 
estrofe, «ghastly grim and ancient», espectral, lúgubre (na tradugáo de Lemonnier), 
fantasmal, triste (na tradução de Mourey), sem nunca ter dito que o era dos maus 
tempos ou maus dias de outrora, nem nada que Ihe corresponda; e, no entanto, já 
no tal estado de espírito de passar a ver o corvo com mais horror. A ideia de que o 
tempo passado é sempre o melhor, belo e mesmo santo, é uma ideia dominante na 
sensibilidade e no pensamento de Edgar Põe. Basta consultar os seus vários poemas, 
onde à recordação do passado enche a sua vida presente, esta sem beleza que se 
iguale ao que passou, senão no sonho de uma vida futura além da morte. Isto 
mesmo está no Corvo, identificado com a recordação de Leonor («Lenore»). Três 
exemplos, ao acaso, colhidos de outros poemas: 


«A memória sagrada desses anos» («The hallow'd memory of those years»); 

«O dia mais feliz, a hora mais feliz... São idos há muito tempo» («The happiest 
day, the happiest hour... They have vanish'd long...»); 

«Eu não levantarei um réquiem, mas te conduzirei no teu voo com um cântico 
dos dias antigos» («I will no requiem raise, but waft thee on thy flight, with a Paen 
of old days»). 

A introdução de «maus» («..maus tempos ancestrais»), na tradução da estrofe 
que estamos a estudar, é pois da sensibilidade de Pessoa (que não se lembrou da 
contradição a que nos referimos) e não da sensibilidade nem do pensamento de 
Edgar Põe. 
de recorrer a dados que ultrapassam o texto traduzido, 
mas que ajudam a interpretá-lo, e, como é o caso presente, ajudam a guiar uma 
tradução que, embora livre, se assim há-de ser, deve, no entanto, respeitar a autenti- 
cidade emocional, psicológica e intelectual do autor de quem queremos dar uma 
versão na nossa língua. 


Mas, como dissemos da nossa tradução, 
com exactidão, com mais exactidão em alguns pontos e 


Eis como o tradutor poc 


a de Pessoa, no pensamento geral, está 
menos noutros. 


13.1 estrofe: 
This I sat engaged in guessing, but no syllabe expressing AR 
to the fowl whose fiery eyes now burned into my bosom's core; E 
this and more 1 sat divining, with my head at ease reclin e 
on the cushion's velvet lining that the lamplight gloated o er, Be 


but whose velvet lining with the lamplight gloating o €r, a 


She shall press, ah, nevermore! 
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Nossa tradugáo: 


adivinhar-lhe qualquer sentido latente, A 
rae nada à ave que em mim punha o olhar ardente, A 
eu recostei-me à vontade, em monólogos mentais, B 
no estofo que a luz da lâmpada avidamente beijava, AC* 
no estofo violeta onde Ela, à luz bela que a beijava, DDC* 

não vem, ail, sentar-se mais! Br 


No 1.º verso omitimos a tradução de «I sat» (=eu estava sentado), Tecurso jus. 
tificado como aquele a que nos referimos a respeito da estrofe anterior (Porque o 
leitor já sabe que o personagem do poema estava sentado defronte. do corvo), e 
tivemos assim espago métrico para conduzir à rima, introduzindo: «qualquer sentido 
latente», que nào está no original, mas que se integra no pensamento do poema, 

O 2.° verso da traducáo, em razáo do que se fez precedentemente, teria de rece. 
ber parte da ideia do 1.° verso do original e todo © pensamento do 2.° verso do 
original. O que era do 1.º, traduziu-se com fidelidade de sentido (não de palavras, 
que seria: sem dizer nem uma sílaba); o que era todo o 2.º verso do original ficou 
necessariamente condensado na tradugáo, com expressáo que de certo modo corres- 
ponde ao original, mas náo fielmente: 


Do 1.9 verso 02.2 verso 


but no syllabe expressing to the fowl whose fiery eyes now burned into my bosom's core 


sem dizer mais nada à ave que em mim punha o olhar ardente. 


2.º verso da tradução 


No 3.º verso: «eu recostei-me à vontade» para «with my head at ease reclining» 
(=com a minha cabega comodamente encostada), e: «em monólogos mentais», 
referindo-se à procura duma decifração, para «this and more I sat divining» (= isto c 
mais, eu estava sentado a conjecturá-lo, ou a procurar adivinhá-lo) — parecem-nos 
válidos, como válidos nos parecem os 4.º e 5.º versos da tradução. 

Na primeirá forma, tal como saiu a tradução publicada pela primeira vez, nós 
tinhamos no 4, verso: «..que a luz da lâmpada com forte clarão mordias (para: 
«..that the lamplight gloated o'er»). Em prosa, Gabriel Mourey dá a tradução «où la 
lumière de la lampe ruisselait»; Lemonnier traduz: «où la lumière de la lampe épan- 
dait son regard avide», Na verdade, o verbo gloat quer dizer: «olhar com os olhos 
fitos, arregalados, esbugalhar os olhos». Nós alterámos o verso, para ficar mais de 
acordo com o original: «a luz da lámpada avidamente beijava» — sem ficar ainda 
uma tradugáo literal. 

Quanto ao refráo da estrofe, que nós traduzíramos assim na primeira forma: 
«não se sentaria maish, alterámo-lo de modo a introduzir a interjeigáo que está no 
original: «não vem, ai!, sentar-se mais)», Mourey traduz, em prosa: «...qu'lle ne 
touchera, ah, jamais plus!»; Lemonnier, igualmente em prosa, traduz: «...ne sera 


pressée par Elle, ah! plus jamais». Armand Godoy diz, em verso, simplesmente, sem 
interjeigáo: 


De la molle housse qu'Elle 
ne pressera plus jamais. 
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Fernando Pessoa, como se verá adiante, tradu: 
nunca mais». Nós podemos imaginar a recordação de La 
como vindo d d na «poltrona» onde estava senta: 

oema (F. Pessoa), ou como tocando co: 

q cont remet ndo som dotar y veludo da pala 
Godoy), e tudo isso interpretando o que está no texto inglês. Nós lo q emonnier e 
interpretamos como recordagáo do tempo em que Leonor vinha explicitamente o 
trona». O verbo vem, no presente, em nossa tradução («ndi SENA SDR pol: 
mais»), aumentará a força evocativa, ção («não vem, ail, 

A nossa estrofe, com todos os desvis ‘igi " 
valer como traducáo, e ter alguma E1550 dall et Darse nos 
com fluéncia rítmica. pressáo verbal natural e 


«onde ela(..) reclinar-se-d 
eonor, no espírito do poeta, 
do o poeta, personagem do 


sentar-se 


De Fernando Pessoa: 


Comigo isto discorrendo, mas nem silaba dizendo AA 
à ave que na minha alma cravava os olhos fatais, B 
isto e mais ia cismando, a cabeça reclinando cc 
no veludo onde a luz punha vagas sombras desiguais, Be 
naquele veludo onde ela, entre as sombras desiguais, Be 
reclinar-se-4 nunca mais! Br 


No 1.º verso: tradução que diríamos absolutamente exacta, se não Ihe faltasse, 
como na nossa também faltou, o correspondente a «/ sat. Mas isto é insignificante, e 
atradução do verso satisfaz completamente. 

No 2.º verso: a tradução é ainda menos exacta do que a nossa; falta-lhe a ideia 
de olhos ardentes («fiery eyes»); e «olhos fatais» é para rimar. 

No 3.º verso: outra tradução que diríamos absolutamente exacta, se não lhe fal- 
tasse, como na do 1.º verso, o correspondente a «/ sat», facto, aliás, insignificante, 
como já também dissemos. 

No 4º e 5.º versos: tradução livre. As «vagas sombras desiguais» e «entre as 
sombras desiguais» não estão em Edgar Põe, e, em Pessoa, é manifestamente para 
rimar. Já não estavam na 2.º estrofe do original, quando, na respectiva tradução, 
Pessoa disse que «o fogo, morrendo negro, urdia sombras desiguais», a que nos refe- 
Amos. Recurso lamentável, porque demasiado visível. Prova mais uma vez as difi- 
culdades, na nossa língua, dum poema mais ou menos longo, como o Corvo de 
Edgar Põe, com um sistema rimático cuja rima dominante € permanente em -ais é 
imposta pelo refrão, essa rima devendo estar em quatro versos de cada estrofe. De 
resto, a luz a pôr sombras no veludo, é exactamente o contrário do que diz Edgar 
Pie, que indica, sem quaisquer dúvidas, que a luz incide jorrante, € plenamente, sem 
sombras, sobre o veludo. 

O fecho refrânico da estrofe: «reclinar-se-á nunca m 
sião de nos referir, é duma construção forçada e canhestra. 

A estrofe é má, menos pela tradução (exacta em parte, e, na 
do que pela insignificância da expressão poética. A 

Nem sempre os versos têm segurança rítmica. O 1.º hemistiquio do 2.? verso é 
Um heptassilabo com tendência a octossílabo. 


ais!», a que jé uvemos oca- 


maior parte, livre) 
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O heptassilabo final, no refrão, tem de ser pronunciado com certo esforço na 


4. sílaba para ser realmente um heptassilabo: 
123 4 56 7 


relelijnar|-se-8 | nunca | mais. 


É interessante notar que, por descuido ou por dificuldade não superada, a 
estrofe tem um desvio do sistema rimático que o tradutor se impusera: falta a rima 
interna no 4.º verso. 

14.1 estrofe 


Then methought the air grew denser, perfumed from an unseen censer AA 
swung by Seraphim whose footfalls tinkled on the tufted floor. B 
«Wretch», I cried, «thy God hath lent thee — by these angels he hath sent thee CC 
respite — respite and nepenthe, from thy memories of Lenore! cB 
Quaff, oh quaff this kind nepenthe and forget this lost Lenore!» Be 

Quoth the Raven, «Nevermoren. Br 


Tradugáo nossa: 


Pareceu-me o ar, então, mais denso; e tlintavam passos DEA 
de serafins, que um turíbulo invisível nos seus braços A 
baloicavam, — e saiam aromas celestiais... EB 
Clamei: «Sorve, minha alma, este incenso que adormece, pe 
e de Leonor te esquece neste incenso que adormece» CDc* 
Disse o Corvo: «Nunca mais!» Br 


Todos os elementos essenciais de visão poética estão traduzidos, mas obede- 
cendo a uma ordem discursiva diferente, que podemos pôr em confrontação com a 
do original, nos dois diagramas seguintes, em que se empregam as expressões-chave 
extraídas dos dois textos e, correspondendo-se, respectivamente, no original e na 
tradução, A numeração seguida de | a 10 indica a ordem discursiva dos elementos 
essenciais no original; o número entre parêntesis rectos indica certa substituição do 


que lhe corresponde no original; o zero indica introdução de elemento inteiramente 
novo. 


Diagrama do original: 


1 Li 3 4 
methougth air grew denser perfumed  censer unseen 1.º verso 

5 6 7 8 
swing seraphim footfalls tinkled 25 » 
" 3* * 
Leried A 
se» 

10 

Nevermore Refrão 


PR ns 
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Diagrama da nossa tradução: 


1 2 
8 
Pareceume armas denso mesa opis teve 
o verso 
6 4 0 
serafins turíbulo invisivel braços 2e 
5 3 
baloigavam aromas 3º 
P 4% » 
Clamei ss 
10 
Nunca mais Refrão 


Esta alteração da ordem discursiva das ideias, não a podemos considerar, em 
rigor, uma tradução livre. Foi determinada especialmente pelas exigências do ritmo e 
da rima, mas num equilíbrio musical e de pensamento e com uma cor de idealidade 
que fazem da estrofe uma das poeticamente mais perfeitas da nossa tradução do 
Corvo. No entanto, há omissões e desvios, que devemos assinalar, para mostrar o que 
se tem por vezes de sacrificar, as compensações que se devem obter, as transferências 
de valores dentro dum mesmo quadro de interpretação, etc., mas sem esquecer que 
cumpre realizar uma certa correspondência válida como tradução entre o poema ori- 
ginal e o poema que o traduza. 

As ideias 1, 2, 4, 5 e 6, incluídas nos dois primeiros versos de Edgar Póe e nos 
três primeiros versos da nossa tradução, parecem-nos ter uma correspondência quase 
que exacta nos dois textos, embora seguindo na tradução uma ordem discursiva dife- 
rente: 1, 2, 6, 4, 5, e introduzindo uma ideia nova que não está no original: «braços» 
(0), por necessidade de rimar com «passos» [7], que não traduz «footfalls» (tropeção, 
passo falso, — ideia, no Corvo, do bater do pé no chão, na descida dos serafins). 
Ligada a «fooifalls» há ainda a ideia de que o pé dos serafins, ao bater no chão 
alfombrado, tilintava, como traduzem Mallarmé, Lemonnier e Mourey. Ora, quanto a 
esse muito belo «...Seraphim whose footfalls tinkled on the tufted floor (*) ar 
verso, 6-7-8 do diagrama do original), confessamos que não pudemos ou não soube- 
mos fazer com que ele coubesse integralmente no espartilho rítmico da estrofe, mas o 
resumimos nestas duas palavras «tlintavam passos» (1.º verso, [7] e 8 do diagrama da 
trad.). Mantivemos assim o principal da original ideia de Edgar Põe — «inexplicável», 
como diz Léon Lemonnier — e que Baudelaire, pretendendo sempre ser mais claro do 
que Edgar Põe, passou em claro, dizendo apenas «dont les pas frólaient» mas que 
Mallarmé e o citado crítico Léon Lemonnier traduziram com fidelidade: «dont le 


pied, dans sa chute, tintait» sobre o tapete. 


afins cujos leves sons de passos tilintavam 


Gy TR " . Mourey: «...ser 
) Tradução das traduções francesas de G. y: tilintava no tapete do parquete». 


o parquete fofo», e de L. Lemonnier: «...serafins cujo pé, ao cair, 
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Pelas mesmas obrigações da metrificagáo e da rima, «aromas celestiais, (3) eu 
separado de «ar, então, mais denso»(2), embora o contexto dê aquilo como causa 
disto. 

Edgar Põe teve ainda trés versos para desenvolver o que ele exclamou; nós tive. 
mos apenas dois para o traduzir (9 dos diagramas), e, por isso, limitámo-nos ag 
essencial. E se, aqui, ficou por dizer que os serafins eram portadores de tréguas e 
bálsamo de Deus para tanto sofrimento, a verdade é que o adjectivo «celestiais, 
quando falámos de aromas («aromas celestiais») (3.º verso), já havia suscitado, ng 
espírito do leitor, a ideia de que tudo se passava vindo do Céu ou de Deus. Empregá. 
mos assim, mais uma vez, o recurso já empregado, com vários exemplos, na tradução 
da 12. estrofe. 

De Fernando Pessoa: 


Fez-se então o ar mais denso, como cheio de um incenso AA 
que anjos descem, cujos leves passos soam musicais. B 
«Maldito!» a mim disse, «deu-te Deus, por anjos concedeu-te cc 
o esquecimento; valeu-te. Toma-o, esquece, com teus ais, CB* 
o nome da que não esqueces, e que faz esses teus ais!» Be 

Disse o Corvo, «Nunca mais». Br 


Diagrama da tradução de Fernando Pessoa: 


2 3 
ar mais denso incenso 1º verso 
(6) m [8] 

anjos passos soam musicais 2º » 

i 3º» 

a mim disse i 
so» 

10 
Nunca mais Refrão 


Este diagrama mostra que a tradução de Pessoa, embora seguindo, descontadas 
as omissões, a ordem discursiva do original, é muito menos rica do que a nossa, em 
conteúdos de tradução. Faltam os n.º 1, 4 e 5; e os quatro que o diagrama indica 
entre parêntesis rectos [6], [7], [8], [9], são de correspondência modificada. Na ver- 
dade, temos logo três omissões que não há na nossa estrofe: Pessoa não diz que o ar 
pareceu (1 no diagrama do original) mais denso, que os serafins baloiçavam (5 no 
diagrama do original) um turíbulo invisível (4 do diagrama do original). Apesar 
disto, o 1.º verso é inteiramente aceitável como tradução em verso, e é ritmicamente 
perfeito e agradável. O seu pensamento passa para o 2.º verso, onde temos «anjos» 
UE a O) do diagrama da tradução). Não é exactamente a mesma 
ps de o ons primeira hierarquia angelológica, sáo anjos alados que 
anjos. Mas fol por eni Náo teria sido por acaso que Edgar Púe disse serafins e não 
de RE bons qu métrica que Fernando Pessoa disse «anjos». Não € isso 

mais a atenção de Pessoa foi aquela passagem muito bela 
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o não ousou Baudelaire, o que lhe parecera inexplicável: que os pés dos «anjos» 
tilintassem ao bater, descendo, no chão alcatifado; o que é incontestável é que a 
tradução de Pessoa é mais livre do que a nossa. Passemos ao 3,9, 4.0 e 5,9 tes 
Edgar Poe escreveu: «I cried», que nós traduzimos literalmente: «Clameis, e que 
Fernando Pessoa traduziu: «a mim disse», o que náo é a mesma coisa, No entanto, 
aqui, os trés versos referidos, na tradugáo de Pessoa, aproximam-se (sem se aproxi- 
marem perfeitamente) dos correspondentes de Edgar Põe muito mais do que os nos- 
sos dois (que lhes correspondem com várias omissões). Com três reparos a fazer: 
15) a preocupação da rima interna sistemática impediu que Fernando Pessoa nos 
desse coisa escorreita, pois os versos resultaram, na pretendida expressão poética, 
muito maus, e veremos adiante como são péssimos na forma; 2.º) o emprego, mais 
uma vez, da palavra «ais» na rima, que já encontráramos cinco vezes (duas vezes na 
S^ estrofe, uma vez na 10.º estrofe e duas vezes na 11.* estrofe), tendo ficado neces- 
sariamente na memória auditiva, soa como um bordão rimático fatigante; 
3.) finalmente, como sempre, Pessoa omite o nome «Leonor», não dando conta da 
sua importância emocional. Já dissemos a este respeito o que tinhamos a dizer, 
quando tratâmos da 2.º e 5.º estrofes. 

Se a estrofe, que estamos a analisar, na tradução de Fernando Pessoa, é poeti- 
camente má, e até mais o é onde mais se aproxima, como tradução, do texto de 
Edgar Põe (salvo no seu 1.º verso), ela é também metricamente e ritmicamente má. 
Será dificil ler o 2.º, 3.º, 4.º e 5.º versos sem destruir o ritmo bieptassilábico preten- 
dido, ou dito de maneira mais correcta: será difícil ler os referidos versos como biep- 
tassilabos 7+7, que Pessoa pretendeu que fossem. Na leitura fluente, desprevenida, 
resulta este desmembramento (damos as notações das sílabas métricas): 


3 
Que anjos descem, 
ou: 4 

E $ 

cujos leves passos soam musicais. 
5 

«Maldito!» a mim disse, 

3 
adeu-te Deus, 

10 
eS. 
Por anjos concedeu-te o esquecimento; 
2 

valeu-te. 
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7 
A SS 


Toma-o, esquece, com teus ais, 


ou: 8 
7 


o nome da que não esqueces 


ou: 8 

7 
c 
e que faz esses teus ais!» 


«Que anjos», «Toma-o, esquece» e «ndo esqueces» — primeiro uma dissonância 
(Q'anjos) e depois duas medições constrangidas — são da metrificação imposta por 
Fernando Pessoa. 

Nestes pretendidos, prosaicos e detestáveis «bieptassilabos», um só hemistiquio é 
um heptassilabo com seguranga rítmica: o último. Tudo isto desagrada ao ouvido, 
soa aos tropeções, como prosa da mais ordinária, sem qualquer beleza compensató- 
ria na expressáo do pensamento. A rima náo o pode salvar. A rima há-de sublinhar 
o ritmo que ela náo é. Mas foi pensando só nela que Fernando Pessoa póde dizer, 
da sua tradução, que esta era ritmicamente conforme com o original! A mediocri- 
dade desta conformidade rimática (entenda-se conformidade nos lugares métricos 
das rimas) é patente em consonáncias como: «deu-te», «concedeu-te», «valeu-te» 
(N.º 82). 

Se dividirmos a 14.* estrofe em duas partes, como está nos diagramas, separa- 
das por «/ cried», «Clamei», «a mim disse», que pertencem às respectivas segundas 
partes, verificamos, em resumo, que: a tradução de Pessoa tem, na 1.º parte, 3 omis- 
sões (1, 4, 5), enquanto a nossa não tem nenhuma; e apresenta 3 modificações de 
sentido, [6], [7], [8], enquanto a nossa apresenta apenas uma [7], embora introdu- 
zindo um elemento novo (0), o que não acontece em Pessoa. Na 2.º parte, a nossa 
tradução peca pela omissão (a que já nos referimos) das tréguas e bálsamo que Deus 
enviava, se bem que tudo isso esteja subentendido e implícito, mas sem omitir o 
nome de Leonor (Lenore), cuja importância sugestiva já oportunamente salientámos; 
enquanto que Pessoa tem uma modificação de sentido [9], omite, como sempre, o 
nome Leonor, e o que dá de Pée (omitido por nós) é integrado num todo de chateza 
prosaica e de falta de beleza rítmicas insuportáveis. Aqui, transmite ele muito menos 


a emoção poética da estrofe do que nós com a nossa tradução incompleta nos seus 
elementos de pensamento. 


15.1 estrofe: 


«Prophet!» said I, «thing of evil! — prophet still, if bird or devil! AA 
Whether Tempter sent, or whether tempest tossed thee here ashore, B 
desolate yet all undaunted, on this desert land enchanted — cc 
9n this home by horror haunted — tell me truly, I implore — CB* 
is there — is there balm in Gilead? — tell me — tell me, Timplore!» Be 

Quoth the Raven, «Nevermore». Br 
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Tradução nossa: 


Perguntei-lhe: «Ave ou diabo! à profeta da maldade 

enviado por Sati ou vento da tempestade 

m estas ermas paragens e este quarto de infernais 

assombrações!: em Galaad (cu te imploro que mo digas) 

há para mim algum bálsamo? Eu te imploro que mo vigas) 
Disse o Corvo: «Nunca mais. ie 


Nilo nos parece que se possa fazer reparos graves a esta tadigan 


suas omissões, sem dúvida. No 1.° verso, ser-nos-ia fácil aj i igi 
i an E á roximar-nos do origina 
com mais exactidão, traduzindo: y Pnp 


Ave ou diubo», disse eu, «6 profeta da maldade,» 


Mas preferi empregar «Perguntei-Ihe», como um elemento de compensagáo numa 
imdução que não tem ambições de atingir a beleza do original. Assim, logo no ini- 
cio, à palavra «Perguntei-lhe» estabelece um estado de espirito interrogador que con- 
tribui para levantar emocionalmente a tradução, e está de acordo com o texto origi- 
nal que é duma interrogagáo suplicante e dolorosa, embora náo verbalmente 
explicita. 

No 2.º verso, quando dizemos: «enviado [pelo] vento da tempestade», em vez 
de: a tempestade te arrojou aqui a estas margens («tempest tossed thee here 
ashore»), condensamos a ideia, como era necessário para o verso, mas a palavra 
«vento», introduzida, e outra vez num processo compensatório, concede uma rápida 
nota descritiva que nos faz ver no concreto como o corvo foi trazido nos acasos da 
agitagáo atmosférica tempestuosa. 

No 39 verso, e comego do 4.2 verso, tivemos de suprimir, por necessidade 
métrica, a tradugáo de «enchanted»; mas, como uma ideia com o mesmo sentido do 
sobrenatural vinha logo a seguir, e até com mais força («this home by horror haun- 
ted» —nesta casa assombrada pelo horror), que nós traduzimos, o que havia de 
essencial não se perdeu. E traduzimo-lo, substituindo casa («home») por «quarto», 
para darmos a sugestão de mais íntimo e pesso: 


„este quarto de infernais /ussombrações!. 
Outra vez o processo da compensação, quando certos elementos tiveram de ser 
sacrificados. Enganar-nos-emos? 
A primeira forma da nossa tradução (que publicâmos) era: 


enviado por Satã ou funesta tempestada 
à soidão enfeitigada dos horrores infernais 
deste quarto... 


que nos pareceu menos fiel ao original. Também tinhamos, no 4^ € 5.4 versos: «eu te 


Peço», que mudámos para: «eu te imploro», pela mesma razão. 
Nestes mesmos versos, a tradução segue em estreita corres| 
mento com o texto de Edgar Põe. 


pondência de pensa- 
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De Fernando Pessoa: 


«Profeta», disse eu, «profeta — ou demônio ou ave preta! —, ik 
fosse diabo ou tempestade que te trouxe a meus umbrais, B 
a este luto e este degredo, a esta noite e este segredo, cc 
a esta casa de ânsia e medo, dize a esta alma a quem atrais Cae 
se há um bálsamo longínquo para esta alma a quem atrais/» Be 
Disse o corvo, «Nunca mais». B 


Quem saiba o que é traduzir versos para versos, € rimados, não terá reparo 
grave a fazer ao 1.º verso. É uma tradução que devemos considerar boa. Mas já 
reparos de alguma importância podemos e devemos fazer aos versos seguintes, 

No 1.º verso, Pessoa chamou ao corvo «demónio» (ou «ave»); e no 2.º verso diz 
que o corvo — demónio — teria sido enviado pelo «diabo» (ou pela «tempestade», 
Em rigorosa demonologia, demónios ou diabos são espiritos malignos emissários do 
Espírito do Mal, do Diabo supremo, de Lucifer, de Satã, do Tentador, Edgar Pie 
faz tal distinção, chamando diabo, demónio (devil, com inicial minúscula) ao corvo, 
e Tentador («Tempter», com inicial maiúscula) ao Espírito do Mal, ao Diabo 
supremo, que teria enviado, o corvo (7). 


Na tradução de Fernando Pessoa esta distinção não está clara e talvez nem 
sequer tivesse existido no seu pensamento, ao traduzir, e o leitor sentirá o que quer 
que seja de mal alinhavado nisso de um demónio ou diabo ter sido trazido por um 
demónio ou diabo. De resto, note-se ainda que Edgar Pde não diz que o Tentador 
ou Satã «trouxe» o corvo (o que seria ter vindo com ele), mas que o enviou, o man- 
dou («sent»), o que não é, pois, a mesma coisa (**), — e o que reforçará a suposição 
de que a distinção, que está em Edgar Põe, entre demónios ou diabos e «o Diabo» 
ou «Tentador», não estava sequer no pensamento de Fernando Pessoa ao traduzir a 
estrofe. 

Ainda no 2.º e 3.° versos, Edgar Póe não diz que o corvo foi enviado por Satã 
(Tentador) ou arrojado pela tempestade ao quarto (ou casa) que Pessoa substitui 
sistematicamente pelo fatal e intolerável «umbrais», mas sim a uma região da terra 
deserta e enfeitigada («on this desert land enchanted»); é só no 4.º verso que o poeta 
se refere, náo a quarto, mas a casa («home»), (como Pessoa agora traduz), mas di-lo 
nestas rápidas palavras: «on this home by horror haunted», enquanto Pessoa o 
desenvolve para encher os versos e encontrar a rima (3.º verso e 1.º hemistiquio do 
4.° verso), com ideias que náo estáo na estrofe de Edgar Põe, embora sejam ade- 
quadas, E, quando há a súplica ao corvo, o: «a esta alma a quem atrais» é, igual- 
mente, apenas de Pessoa (o que em princípio e em condições adequadas se justifica- 
ria numa tradução poética em verso), mas é-o com um propósito deploravelmente e 
grosseiramente visível para obter a rima em -ais. A tradução de «balm in Gilead» 


(7) Os demónios são os maus espíritos, considerados como os emissários do Mal, de Satã, o arqui- 
“demónio das religiões bíblicas». (E. Royston Pike, Dictionnaire des Religions, adapt. fr. de Serge Hutin 
Paris, P.U.F., 1954, art. Démonologie). No art. Diables: Os Anjos rebeldes que, sob o comando de Luci- 
fer ou Satã («o Diabo»), se revoltaram contra Deus e foram, por isso, precipitados do Céu no inferno». 
Ne art. Satan ou Le Diable: «Personificação do espirito do mal: o Mau, o Tentador, o Principe dis 

revas...» 


(8) Vid. nota (), 
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or «bálsamo longinquo», só adivinhando ou quase adivinhando é que o leitor 


caberá que «longínquo» se refere à regiáo nomeada por Edgar Põe, ou a uma v. 
agio distante onde se encontre o bálsamo desejado. Em último caso é wes 
Fancira muito... longinqua de dizer o que se pretende seja compreendidos de há ua 
bálsamo lá longe... — i Dm 
A estrofe analisada é uma das que Fernando Pessoa mais livremente traduzi 
mas ainda assim sacrificando o pensamento próprio e o que é de Edgar Põe às con. 
dições exteriores e grosseiras de rima e de metrificação. Tudo avaliado e i side. 
rado na resultante poética e estética, só o 1.º verso, o 1.º hemistíquio do 44 ye s 
(aa esta casa de ânsia e medo») e o refrão se salvariam, se o restante os ajudasse. 
16. estrofe: J 


«Prophet!» said 1, «thing of evil — prophet still, if bird or devil! 


by that Heaven that bends above us — by that God we both adore— B 
tell this soul with sorrow /aden if, within the distant Aidenn, cc 
it shall clasp a sainted maiden whom the angels name Lenore — cB 
clasp a rare and radiant maiden whom the angels name Lenore», Be 
Quoth the Raven, «Nevermore». E 
Tradução nossa: 
Eu tornei: «Ave ou diabo! 6 profeta da maldade!, di 
pelo céu que a ambos cobre, pela mesma Divindadde A 
que devemos adorar, nós ambos, tristes mortais, B 
diz-me se, na outra vida, Leonor que eu tanto amei, e 
outra vez abraçarei — Leonor que eu tanto ameil» c 
Disse o Corvo: «Nunca mais». Br 
De Fernando Pessoa: 
«Profeta», disse eu, «profeta — ou demónio ou ave prera! — AA 
pelo Deus ante quem ambos somos fracos e mortais, B 
dize a esta alma entristecida se no Eden de outra vida cc 
verá essa hoje perdida entre hostes celestiais, CB* 
essa cujo nome sabem as hostes celestiais!» ES 
Disse o Corvo, «Nunca mais». Br 


Como em Edgar Póe, o 1.º verso, na tradução de Fernando Pessoa, é o mesmo 
da estrofe anterior, e isso quase se pode dizer quanto á nossa traducáo, pois só há, 
nesta, uma alteração: «Eu tornei» em vez de «Perguntei-Ihe», que justificámos. 

No 1.º hjemistiquio do 2.º verso, diz Edgar Póe: «by that Heaven that bends 
above us», que Baudelaire traduziu: «par ce ciel rendu sur nos têtes» (repetido por L. 
Lemonnier); que Mallarmé traduziu: «par les cieux sur nos épars»; e que G. Mourey 
traduziu: «par le ciel qui s'incurve au-dessus de nous».A nossa tradugáo, um tanto 
lire, não contende com nenhuma daquelas e com todas elas é compatível, porque diz 
simplesmente: «pelo céu que a ambos cobre». Mas dá precisáo, com a palavra 
«ambos», ao que ficou no vago da letra, tanto nos tradutores como em Edgar Põe, e 
que foi isto: no momento, o poeta fala de si e do corvo que O mesmo céu cobre 
(«..above us»), e como estava com certeza no pensamento de Põe, e como está no 
sentido bem recebido do poema. 
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sua tradução. emprega a palavra «ambos» mas omite 

Fernando Pessoa, na Si" J. de modo que o verso: «pelo Deus ante quem o” 
pletamente o pormenor s “se «e [pausa] mortais» para nào soar ao ouvigo vo! 
somos fracos € reacia inteiramente livre, para conduzir à rima, OM 
s es correspondente, 3.°, a tradugáo tem uma pequena (ou grande) 

ne y deliberadamente feita, não pelas opressões da versificação. Em Edgar Pg; 
Se de dirisida à ave ou demónio («bird or devil»), diz-se: «por esse Deus que ama: 
e Id that God we both adore»). Pareceu-nos poneo senitáyal Que se diga 
que um demónio adora Deus; introduzimos, pois, o que signi pud Para todos os 
seres humanos e demónios, o dever de o adorar: «pela mesma Divindade] que deye. 
mos adorar, nós ambos, tristes mortais». O «tristes mortais» leva já em si a tristeza e a 
dor do momento, na alma do poeta, já que não o pudemos traduzir noutro lugar da 
estrofe que o continha («this soul with sorrow laden»: kis alma carregada de amar. 
gura), e ao mesmo tempo serve a rima em -aís, como em Pessoa. 

Fernando Pessoa passa em claro esse pormenor de adorar Deus, e enche todo o 
verso só com o correspondente as nossas duas palavras «tristes mortais», dizendo; 
«pelo Deus ante quem ambos somos fracos e mortais». 

No 3.2, 4.9 e 5.º versos, Edgar Põe formula o desejo de que a sua alma possa um 
dia abraçar no Céu a perdida Leonor. Nos dois últimos versos referidos repete parte 
do 5.º verso da 2.º estrofe. Fernando Pessoa faz o mesmo, e por isso mesmo repete 
aqui o que já mereceu nossos reparos, porque entre o que Põe repete (dizendo o nome 
de Leonor) e o que Pessoa repete (não dizendo o nome de Leonor), a distância é 
grande. Apesar disso, há correspondências incontestavelmente aceitáveis, como cor- 
respondências numa tradução de versos para versos: «esta alma entristecida» (para: 
«this soul with sorrow laden»); «no Eden de outra vida» (para: «within the distant 
Aidenn», no distante Eden); «essa cujo nome sabem as hostes celestiais» (para: «mai- 
den whom the angels name Lenore», donzela que os anjos chamam Leonor), 

F. Pessoa dispôs, para este fecho da estrofe, de três versos, 3.º, 4.º e 5.9, tal como 
o autor do Corvo; e nós, pelas dificuldades que não venemos, dispusemos apenas de 
dois versos —o 4.º e o 5.º. Mas, mais deliberadamente do que por falta de espaço 
métrico, não traduzimos: «tell this soul with sorrow laden if, within the distant 
Aidenn, [it shall clasp a sainted maiden...» (= diz a esta alma de tristeza carragada se, 
no distante Eden, ela abraçará uma virgem santificada...), para tornarmos a nossa 
versão mais directamente individual, íntima, subjectiva e simples, dizendo: «na outra 
vida» (em vez de «no distante Eden», e: «eu» (em vez de «esta alma»): — «diz-me se, na 
outra vida, Leonor que eu tanto amei, | outra vez abraçarei...» (4.º e 5.º versos). Assu- 
mimos, por assim dizer, a experiência do poema. Colocamo-nos dentro dele, com as 
nossas próprias vivências, para as quais «outra vida» tem mais ressonâncias intelec- 
tuais e emocionais do que «Eden», e «eu» mais do que «alma» — quando desta fala- 
mos na 3. pessoa, embora sendo da nossa alma que falamos. E assim pelos tais 
motivos de compensação, a que já nos referimos, as mudanças que fizemos, porque 
sentidas, sem superarem o original tornaram menos penosa a distância poética entre 0 
original e a tradução. 

certo que em «no Eden de outra vida», de Fernando Pessoa (3.º verso), 
fundem-se «outra vida» e «Eden», Pôde Pessoa fazê-lo e bem. Não sabemos se, n9 
quadro emocional acima descrito, tudo isso o sobrecarregaria e até o diminuiria, nê 
Preocupação de tudo dizer se nós déssemos esta volta ao verso: 
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diz-me: ño Eden de oitra vida, Leonor que eu tanto anii 


m 
Ese ganharia a tradução como tradução, 


e até a forma perderia, porque é muito 
verso, da primeira à última sílaba, tal co 


perderia a tradução como verso de poema; 


lani 
ais levee belo o andamento musical deste 
mo nós traduzimos: 


diz-me se, na outra vida, Leonor que eu tanto amei 


Cotejando as duas traduções de toda a 16. estrofe do Corvo, uma i 
do que a outra, o leitor poderá avaliar por si qual é, Vi rn ce po livre 
do original, isto é, a que melhor dá um certo pensamento-emoção Vs ae 
encontrar-se linguagens diferentes. Numa e noutra, o que é correspondênci Nas lem 
será com visível esforço para isso. pondéncia literal o 
17. estrofe: 


«Be that word our sign of parting, bird of fiend», I shrie - 
«Get the back into the tempest and the Nights o ii i 
Leave no black plume as a token of that lie thy soul hath spoken! cc 
Leave my loneliness unbroken! — quit the bust above my door! Cp* 
Take thy beak from out my heart, and take thy form from off my doorh Be 
Quoth the Raven, «Nevermorev. Br 
Tradução nossa: 
“Mentes! gritei levantando-me. «Seja sinal de que vás! A 
Volta prá noite ou inferno, e eu me fico, só e em paz! DA 
Não deixes pena que lembre tuas asas sepulcrais, B 
Tira do meu coração teu bico, e do alto da porta pct 
tua forma, Sai do busto no cimo da minha portal» c 
Disse o Corvo: «Nunca mais» Br 


De Fernando Pessoa: 


«Que esse grito nos aparte, ave ou diabo!» eu disse, «Parte! 

Torna à noite e à tempestade! Torna às trevas infernais! 

Não deixes pena que ateste a mentira que disseste! 

Minha solidáo me reste! Tira-te de meus umbrais! 

Tira o vulto de meu peito e a sombra de meus umbrais/y 
Disse o Corvo, «Nunca mais». 


ções da 17. estrofe do Corvo, empre- 


Será i ul 
erá interessante, para o estudo das trad a 14.3 estrofe. 


o mesmo método dos diagramas que empr! 
amos, pois, a seguir, os três diagramas, com as 


egâmos para o estudo d 
respectivas expressões-chave: 


215 


Diagrama do original: 


1 2 3 4 
our sign of parting bird or fiend I shrieked upstarting 
5 
tempest — Nigth's Plutonian shore 
6 7 
Leave no black plume as lie 
8 9 10 
loneliness quit the bust door 
u n 10º 
take the beak from out my heart form door 
13 
Nevermore 


Diagrama da nossa tradução: 


7 3 4 1 
Mentes gritei levantando-me sinal de que vás 
5 8 0 
Volta prá noite ou inferno só em paz 
5 
Não deixes pena que 
" 10 
Tira do meu coração teu bico porta 
12 9 10 
forma busto porta 
13 
Nunca mais 
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EC 


42» 


se 


Refrão 


1.º verso 


Refrão 


Diagrama da tradugáo de Fernando Pessoa: 


2 


2 3 5 
ave ou diabo eu disse n 1 
-° verso. 
5 
torna à noite — às trevas infernais 2º 
6 7 
Não deixes pena que mentira 3º y 
8 [10] 
solidão umbrais 48» 
0 [12] [107 
Tira o vulto de meu peito sombra umbrais 50 » 
13 
Nunca mais Refrão 


Como já sabemos, a numeração indica a ordem discursiva do pensamento poé- 
tico no original, com as respectivas expressões-chave e suas correspondências nas 
traduções. O número que se repete dum verso para o verso imediato, significa que se 
trata dum mesmo todo. O número com índice significa repetição de pensamento 
—o que é frequente em Edgar Pde. Os números entre paréntesis rectos, nos diagra- 
mas das traduções, indicam que a ideia sofreu uma modificação mais ou menos evi- 
dente, O zero, nos diagramas das traduções, indica que se trata de um elemento 
introduzido pelo tradutor, sem correspondência, portanto, no original. 

É claro que se podia ir mais longe nos pormenores, aumentando-se a numera- 
ção, pondo mais números entre parêntesis e pondo mais zeros; mas o que se indicou 
nos diagramas é base suficiente para estudo do essencial. 

O processo analítico destes diagramas podia, evidentemente, aplicar-se a todas 
as estrofes, e sê-lo-ia com vantagem para uma análise de resumo. Tem ele, pelo 
menos, o interesse especial de dar num quadro sinóptico os casos em que a ordem 
discursiva do original é transgredida na tradução, e é nos casos mais salientes desta 
transgressão que o utilizamos. . 

Já tivemos ocasiáo de verificar, e verificamo-lo mais uma vez nos presentes dia- 
gramas, que é a nossa tradução, e não a de Pessoa, que mais transgride a ordem 
discursiva do Corvo de Edgar Pée; mas também, e por isso mesmo se verificará que 
nós conseguimos frequentemente organizar, em nova ordem discursiva, um número 
de conteúdos do original maior do que se encontra na tradução de Fernando 
Pessoa. N 

No que, no 1.º verso da estrofe, corresponde a: «Be that word our sign of par- 
ling» (=seja essa palavra o sinal da nossa separação) (1, diagr.), Fernando Pones 
"o é exacto ao empregar «grito» para «word», nem ao omitir a bru le d 
“Que esse grito nos aparte». Nós também o não somos na maneira da frase «Sel 
sinal de que vásh, mas empregamos «sinal» («sign»), e a invectiva que precede, 
“Mentesh (7, diagr, nossa trad.) indica, pois, o sinal. 
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id» (2, diagr. do orig.) é exactamente o que está em Fernando Pes. 
" ou diabo». Nós omitimo-lo, com a justificagáo de recurso que isso fora já 
308 edito nas duas estrofes anteriores. Justificação de recurso, no entanto. 
‘ae E shrieked upstarting» (— gritei levantando-me) (3-4, e do orig.). Pessoa ao 
traduzi-lo simplesmente por «eu disse», faz como nas estra ponte ra, sem dar, 
portanto, o que particularmente exprime agora, no Corvo e Poe, a indignação mais 
intensa indicada pela voz lan a ? 555 sico («upstartingy), Nós 
imo-l rfeitamente: «gritei levantando- i 
pen Ni da estrofe (5, diagr. do orig. tradu-lo Pessoa também num só 
verso, não à letra mas dando o essencial do conteúdo, e nós o traduzimos na mais 
resumida sintese num hemistíquio do 2.° verso. 

O 3.° verso de Fernando Pessoa é uma boa tradução do verso Correspondente 
de Edgar Põe, com os dois elementos essenciais do pensamento: «Não deixes peng 
que ateste a mentira que disseste» = «Leave no black plume as a token of that lie thy 
soul hath spoken» (6-7, diagr.). A omissão do adjectivo «black» (preto) e de «thy 
soul» (tua alma) nào sáo graves. A nossa traducáo é livre, ou é-o em grande parte: 
«Não deixes pena que lembre tuas asas sepulrais» («sepulcrais» lembrará a cor preta 
por associação de ideias), mas não deixamos perder a ideia de mentira («lie») (n.º 7, 
diagr.), que está logo no inicio da nossa tradugáo da estrofe. Mallarmé e Lemonnier 
traduziram «as a token» por: «comme un gage»; Baudelaire traduziu «token» por 
«souvenir», e Mourey por: «trace» (traco, vestígio, rasto). Parece-nos que Mourey dá 
qualquer coisa que está no pensamento de Póe: a pena negra deixada pelo corvo 
seria, nào simplesmente a prova da mentira (como daria uma tradugáo literal), mas 
aquilo que valeria como rasto ou vestígio de que o corvo ali estivera (é a ideia da 
nossa tradução, afinal mais livre aparentemente do que na realidade), ali estivera, 
mentindo. 

No 4.º verso de Pe, a ideia de solidão («Leave my loneliness unbroken») (8, 
diagr.) é dada por Fernando Pessoa numa hábil variante («Minha solidão me 
reste!») e de modo mais livre por nós, no nosso 2.º verso («e eu me fico, só..»), a 
que juntamos um elemento que não está manifestamente em Edgar Púe —«... e em 
paz — (0, no diagr. nossa trad.) embora se contenha implicitamente na solidáo invio- 
lada («loneliness unbroken») que se deseja. 

No 1.º hemistiquio do 5.º verso de Põe temos: «Take thy beak from out my 
heart» (11, diagr. do orig), que é, talvez, o mais belo pensamento da estrofe (o 
poeta sentindo o bico da ave apontado ao seu coração). Fernando Pessoa diz: «Tira 
o vulto [em vez de bico] de meu peito [em vez de coração), o que não podemos 
considerar, em rigor, uma tradução, mas substituições duma ideia por outra comple- 
tamente estranha ao Corvo, com o que matou, pode-se dizer, a estrofe. Fernando 


Pessoa passou de coração («heart») a «peito», porque a primeira palavra fazia exce- 
der as sete sílabas métricas do hemistiquio: 


«Bird or fien. 


Tira o vulto do meu coração. 


Se, empregando a palavra «peito», mantivesse a palavra bico («beak»), obteria as 
sete sílabas métricas necessárias, mas resultava o que, em português, era simplesmente 
Cómico e risível: Tira o bico de meu peito — confusão de bico e mamilo. E por esta 
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razão Fernando Pessoa terá substituído também 
nou a ave negra enfrentando-o de modo opriment 
ave projectando-se-lhe no peito. Passou assim, c 
não é do Corvo de Põe, Esta, nós a traduzimos 
estrofe, fazendo-a ir, com enjambement, do 
«Tira do meu coração teu bico...» 

O que Edgar Põe dá nos 2. 


bico por «vulto». O tradutor imagi- 
te, ou talvez pensasse na sombra da 
omo se disse, a uma outra ideia, que 
com exactidão no 4.º verso da nossa 
1.º hemistiquio para o 2.º hemistíquio: 


hemistíquios respectivamente do 4.º e 5.º versos; 


« Quit the bust above my door! 

. take thy form from off my door! 
(„abandona o busto em cima da minha porta! 
«opõe tua forma fora da minha porta! 


damo-lo nós, muito aproximadamente, em tradução quase exacta, do final do 4.º 
verso (10, diag, nossa trad.) para o 5.º verso e tomando todo este verso rin x 
diag. nossa trad.): , A 


e [tira] do alto da porta 
tua forma. Sai do busto no cimo da minha porta! 


No que lhe corresponde, Fernando Pessoa omite busto («bust») (9, diag. do 
orig), traduz livremente «form» por «sombra» ([12]), e volta ao seu intolerável 
«umbrais» de tão mau gosto ([10] e [107]. 

Resumindo, e verificável pelos diagramas, houve: transgressão da ordem discur- 
siva do Corvo, na nossa tradução, e fidelidade à ordem discursiva, na tradução de 
Fernando Pessoa; introdução de uma ideia estranha no Corvo, na nossa tradução 
(2º verso), e introdução de uma ideia estranha no Corvo, na tradução de Fernando 
Pessoa (5.º verso); uma ideia modificada, na nossa tradução (3.º verso), e uma ideia 
modificada, na tradução de Fernando Pessoa (5.º verso); uma omissão, na nossa 
tradução (n.º 2, diagr. do orig.), e três omissões na tradução de Fernando Pessoa (4, 
9,e 11 diagr. do orig.). 

A preferência pela estrofe da tradução de Fernando Pessoa ou da nossa, per- 
tence ao gosto do leitor. Limitamo-nos a dar os dois processos de realizagáo ou 
recriagáo estética e poética na tradugáo de versos para versos. 


18." e última estrofe: 


And the Raven, never flitting, still is sitting, still is sitting AA 
on the pallid bust of Pallas just above my chamber door; B 
f a demon's that is dreaming, ce 


and his eyes have all the seeming of t = 

and the lamplight o'er him streaming throws his shadow on the floor; 

and my soul from out that shadow that lies floating on the floor E 
shall be lifted — nevermore! r 


Nossa tradução: 

E o Corvo ficou pra sempre no busto, sem se mexer, 
sobre a porta do meu quarto. Seus olhos parecem ser 
os dum demónio que sonha, a brilharem infernais; 


>> 
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ã bra no chão; Dc» 
e a luz arfante da lâmpada Ihe põe a som . 
e a minh'alma, presa à sombra que jaz flutuante no chão, DC 
não se erguerá nunca mais! Br 


A nossa tradução condensa no 1.º verso e primeiro hemistíquio do 2.º verso os 
dois primeiros versos do original, sacrificando «pallid» e «Pallas», Pudemos assim 
alongar seguidamente, no segundo hemistíquio do 2.2 verso e no 3.º verso da nossa 
tradução, o que, no original, está num só verso —o 3 à semelhanga dos olhos do 
corvo com os olhos de um demónio sonhando —, acrescido do que era necessário 
para a rima em -ais, elemento novo que introduzimos, mas que não está fora do 
sentido da estrofe: «a brilharem infernais». ; 

Esta última estrofe exigia (se isto é permitido dizer) mais do que todas as outras 
o esforço do tradutor, porque nela se concentra todo o sentido trágico do admirável 
poema. A substituição da nossa primeira versão desta estrofe pela que adoptamos 
como a que deve ser estudada, mostra que a consciência da importância estava no 
nosso espirito(®). E o mais doloroso é que a substituição que fizemos está ainda 
muito longe de nos satisfazer. Também está muito longe de nos satisfazer a tradução 
de Fernando Pessoa. Para o cotejo, passamos a transcrever essa tradução de Fer- 
nando Pessoa: 


E o corvo, na noite infinda, está ainda, está ainda AA 
no alvo busto de Atena que há por sobre meus umbrais B 
Seu olhar tem a medonha dor de um demónio que sonha, cc 
e a luz lança-lhe a tristonha sombra no chào mais e mais. CB* 
E a minh'alma dessa sombra, que no cháo há mais e mais. BY 
libertar-se-4... nunca mais! Br 


Os dois primeiros versos de Fernando Pessoa traduzem os dois primeiros de 
Edgar Põe, verso por verso. Para «pallid bust of Pallas», temos «alvo busto de 
Atena»; a repetição «still is sitting, still is sitting» está bem traduzida, por «está 
ainda, está ainda», o que nós livremente traduzimos por: «ficou pra sempre». Mas, 
«na noite infinda», elemento novo na tradução de Pessoa, é para rimar. 

Este 3.º verso de Põe: «And his eyes have all the seeming of a demon' that is 
dreaming» (=e seus olhos têm todo o aspecto dos olhos de um demónio que sonha), 
Pessoa o traduz por: «Seu olhar tem a medonha dor de um demónio que sonha». 
No que traduz, no que contorna a tradução («Seu olhar»), no que não traduz 
(«...have all seeming of...) e no que introduz, que não está Póe («medonha dor), 
Fernando Pessoa peca mais do que nós, que traduzimos: «Seus olhos parecem 


(29) A estrofe que substituimos: 


E o corvo quedou imóvel para sempre; o seu olhar 

fixo e profundo parece o dum demónio a sonhar. 

Sobre ele escorrem da lâmpada arfantes claróes glaciais 

que fazem flutuar no chão a sua pesada sombra, 

quero libertar minh'alma do circo daquela sombra: 
mas não posso!... Nunca mai 


Optámos pela mais próxima do original, como tradução, mas confessamos não saber bem qual será, 
poeticamente, a melhor. — Vid. nota (29), 
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anjos et remito e P de utere eee (onde só «a brilharem infer- 
: 1 > riginal). No entanto, o verso de Pe: o) 
musicalmente belo; embora o que da nossa tradução lhe corresponde e 


" .º verso e 1.º hemistíqui 
ao stíquio do 3.º verso) nos pareça ser também musical- 
Os 4º e 5.º versos e o refrão condensam e resumem toda a intensidad: 
tica do Corvo. Dar o mais Possivel essa intensidade com a mais mos as 
do pensamento na mais possível beleza rítmica dos versos, foi, como ot 
palavras já dissemos, a nossa maior preocupação, e té-la-á sido também He Poa. 
Eis o que ambos pudemos e não pudemos realizar, em cotejo com o original subi 
nhamos, nas traduções, o que mais ou menos se aproxima do texto ii d 


ingles): 
De Poe Nosso: De Pessoa: 
42 verso 4.º verso 42 verso 
ind the lamplight o'er him e a luz arfante da lâmpada the e a luz lança-lhe a tristonha 
sarewming throws his shadow põe a sombra no chão; sombra no chão mais e mais. 


on the floor (e a luz da lâm- 
pada sobre ele escorrendo pro- 
rta a sua sombra no soalho); 


5? verso 


and my soul from out that sha- 
dev that lies floating on the 
floor 

(e minha alma, desta sombra 
que jaz flutuante no soalho); 


Refráo 


shall be lifted — nevermore! 
(aio se levantará — nunca mais!). 


O que Fernando Pessoa introduz: «mais e m 


[Omiss&o: «o'er him streaming»] 


5.º verso 


Ea minh'alma, presa à sombra 
que jaz flutuante no chão; 


Refrão 


não se erguerá nunca mais! 


[Omissão: «o'er him streaming] 


5.º verso 


Ea minh'alma dessa sombra, que 
no chão há mais e mais, 
[Omissão: «that lies floating») 


Refrão 


libertar-se-á... nunca mais! 


ais» (isto é, cada vez mais) é mani- 


escorreito para 


festamente para rimar, não está no original e nem parece ter sentido 
dizer de uma sombra que se alonga projectada no chão o que e 
exprimiu Armand Godoy na sua bela tradução do Corvo: 


scorreitamente 


Et ma lampe allonge l'ombre 
du Démon penché sur l'ombre 
et mon áme de cette ombre 

ne sortira plus jamais. 


O que nós introduzimos — «arfante» —, não sendo necessariamente para rima, 
embora rime, nem tão-pouco sendo empregado pela força das neces ades mes 
fiação, visa dar a razão pela qual a sombra flutuava no chão, conforme $ 
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seguinte. É certo que não está isto explícito em Põe, mas pareceu-nos, Sempre 
bid rar compensações para uma tradução muito abaixo do Original 
qe a E Fernando Pessoa omite o próprio movimento de flutuação, além 
de omitir o que nós também omitimos: «o er him streaming» (= sobre cle 
ha oT introduzimos deliberadamente uma ideia que não ests 
explicita em Põe: «presa [a minha alma] à sombra», com ape pretendemos reforçar, 
na sua relação com o refrão («ndo se erguerá nunca maisi», para: «shall be lifted 
—nevermore!»), o sentido de impossivel libertação. Este sentido o déramos já direc- 
tamente na primeira versão da nossa estrofe («quero libertar minh'alma do circ'lo 
daquela sombra, | mas não posso! ...Nunca maish»); e Fernando Pessoa o tem na sua 
tradução do refrão. Simplesmente, o seu «libertar-se-á... nunca mais!», que Parece 
resultar de o «não se libertará nunca mais» não caber nas sete silabas métricas exii 
das, é de rejeitar. Lemonnier o traduz assim: «ne s'élèvera plus jamais», com este 
comentário: «É o futuro profético, difícil aqui de dar em francês». O problema será, 
pois, de dar o correspondente em francês não torcido, e, no nosso caso, em portu- 
gués não torcido —o que não parece ser a tradução de Fernando Pessoa, É o mau 
fecho de uma estrofe, e precisamente a estrofe que requeria o máximo do tradutor e 
que está, no geral, muito abaixo do talento de Fernando Pessoa, —sem dúvida pela 
dificuldade rimática que, ao traduzir o poema, desde logo ele se impôs e que desde 
logo nós evitámos. 

Não exigimos a correspondência de ideia a ideia, pois é impossível exigi-la 
numa tradução de versos para versos, como vimos nas sucessivas traduções estuda- 
das, mas não podemos deixar de notar que, no momento final e num dos mais 
empolgantes do poema de Edgar Pde, Fernando Pessoa deixou cair o tema na frou- 
xidão dos meios expressionais. Também nós o teremos deixado cair, mas cremos 
que menos. 

Para além de todas estas coisas, dos altos e baixos das duas traduções do 
Corvo —a de Fernando Pessoa e a nossa — o paralelo feito entre ambas, ao longo 
das 18 estrofes, tem importância didáctica, neste particular de tradução de versos em 
versos. Ele mostra diferentes formas de resolver o problema da correspondência 
expressional dum mesmo pensamento — o da língua de que se traduz. Vimos como, 
de modo geral, as dificuldades foram crescendo na tradução versificada do espanhol, 
do francês e do inglês, para o português, porque no mesmo sentido se faz a diferen- 
ciação dos vocabulários e das sintaxes. 


136. TRADUÇÃO DIRECTA E TRADUÇÃO INDIRECTA. — Tradução 
directa dum poema é aquela que se faz directamente da língua em que esse poema 
foi escrito; tradução indirecta é aquela que se faz através duma outra língua em que 
9 poema já foi traduzido. Neste caso é preferível ou conveniente que à já tradução, 
de que se traduz, valha pela sua fidelidade, fornecendo, sem reclaboragáo poética 
Sugestionadora e desviadora, aquilo que rigorosamente é, em sua estrita expressão 


de pensamento, o poema que se pretende traduzir indirectamente, traduzir por outra 
tradução. 
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ob Dadas certas circunstâncias pode u: 
suo sem aliás Ihe conhecer a língua; 


maior gosto, nào 
a diversas linguas 
Oberon, que tra- 
algado saíu, que 
o de Voltaire do 


quem minuciosamente mas interpretasse. 

Quanto ao grego, pego megas em ignorância ao Vicente Monti. O mestre que 
tive dessa língua, no meu primeiro tirocínio de humanidades, desconhecia-a quase 
tão crassamente como os seus ouvintes, o que me fez perder-lhe para logo todo o 
gosto; e todavia nào foi por isso parte para eu nào dar uma traducáo de Anacreonte 
toura do Rapto de Europa, por Moscho, com as quais os raros que têm voto na 
matéria nào ficaram mal avindos. 

Por aqui me cerro, ponderando só que me parece questáo ociosa esta de se per- 
quirir se um tradutor sabe ou nào a língua do seu original; o que importa e muito, é 
se expressou bem na sua, (...) as ideias e afectos do seu autor». De certo que entre a 
tradução directa e a indirecta, há uma tradução directa ajudada ou mediada, que é 
aquela pela qual o tradutor que conhega imperfeitamente a língua de que traduz, ou 
que escrupulosamente hesita, se auxilia de outras traduções na sua própria lingua ou 
em lingua estrangeira que ele melhor conhega, para comparar, interpretar, resolver 
dificuldades, etc. (2). 


137. A REELABORAÇÃO RÍTMICA.— Além da tradução indirecta (tradu- 
cio de tradução), há o que podemos chamar a elaboração ou reclaboragáo rítmica 


— o 
P) A propósito, transcrevemos de Léon Lemonnier sobre as traduções de Edgar oe plo posa 
que foi professor de inglés: «Mallarmé nunca soube bem o inglés, quan o e m d = 
‘Serevé-lo. Mas devemos libertar-nos de um preconceito; ele o sabia muito hem quan a e TER es 
Compreender, e a sua tradução dos poemas de Edgar Põe é excelente do simples Li A hei 
Sem divida (... ele cometeu, na sua tradução, erros de pormenores... Mas não pass 


homes d'Edgar Poe, trad. nouvelle avec une préface et des notes par Léon Lemonnier (Paris, Corti, 
1349), pág, 9, ' 
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do que já está traduzido para a nossa língua. No nosso poema O Juizo Final, nós 
introduzimos alguns versos que são extraídos da prosa do Cântico dos Cânticos de 


Salomão já traduzidos para português: 


«Meus irmãos contra mim se levantaram 
e me mandaram, 
sozinha, 


guardar a vinh: 
Não a guardei, que não podia, 
só a pensar em ti, 6 Meu Amado! 

Já recendem as flores 

com alegria, 

sobre a terra fecunda! 

Diz-me onde é que apascentas o teu gado, 

diz-me sob que árvore descansas, liberto dos ardores 
do meio-dia, 

— pra que eu não ande feita vagabunda 

entre os rebanhos doutros pastores! 


Busquei de noite, no meu leito, 

aquele a quem eu amo e que mora em meu peito; 

eu o busquei 

e não o achei. 

Levantei-me e corri toda a cidade; 

e procurei nas praças e nas ruas, com ansiedade; 

eu o busquei 

e não o achei. 

Aos soldados da ronda, que me encontraram, eu os chamo, 
e lhes digo: 

Vistes vós, porventura, o Meu Amigo, 

aquele a quem eu amo?» 

«Aplique ele os seus lábios, dando-me o ósculo da sua boca, 
para apagar a minha sede louca! 

Teus peitos são melhores do que o licor das vinhas; 
fragrantes como o bálsamo mais delicado. 

Teu nome é como o óleo derramado: 
e por isso te amaram as donzelinhas!» 


mas formosa, ó filhas de Jerusalém! 
Mudou-me o Sol a cor, por me queimar. 

Como eu, também, 

morenas são 

as tendas de Cedar 

e os pavilhões de Salomão!» 


A reelaboração rítmica consistiu, aqui, em ajustar os versículos (N.º 129) a ver- 
sos, metrificando-os, alterando a forma, o que, por vezes, obrigou a alterar a linha 


discursiva, e acrescentando palavras, intercalando versos novos, etc., dando-lhes 
Timas e integrando-os no contexto do nosso poema. 
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QUINTA PARTE 
HISTÓRIA DA VERSIFICACAO 


CAPÍTULO I 


DA VERSIFICACAO LATINA 
AS VERSIFICACOES ROMÁNICAS 


138. A MÉTRICA LATINA CLÁSSICA. — A língua portuguesa é uma das que 
provieram do latim. Entende-se o latim vulgar ou popular do Baixo Império, que, 
cruzado com as línguas dos povos bárbaros dominados pelos Romanos, produziu 
diferentes línguas românicas ou novilatinas, como o italiano, o francês, o provençal, o 
catalão, o espanhol, o português, o romeno, etc. Cada uma destas linguas imprimiu a 
sua diferenciação própria, mas quase sempre reconhecível. Por exemplo; o latim nox 
(noctem) deu notte em italiano, nuit em francês, nit em catalão, noche em espanhol, 
noite e noute em português, noapte em romeno. Mas nesta formação novilatina das 
linguas modernas alterou-se a prosódia, e as versificações respectivas tinham, necessa- 
riamente, de resultar dessas alterações. y 

O latim era, prosodicamente, baseado, sobretudo, na quantidade das silabas, isto 
é, na duração ou tempo que as silabas — tónicas ou átonas — demoravam a ser pro- 
nunciadas, havendo duas espécies de silabas consideradas nessa quantidade: a silaba 
longa (indica-se pelo sinal —) e a sílaba breve (indica-se pelo sinah. /),'aquela valendo 
duas destas: —= v. Resultava daqui que a versificação latina (à semelhança da 
versificação grega, da qual apropriara a técnica e a terminologia) considerava o verso 
como uma determinada sucessão de longas e breves. A breve figurava como que uma 
unidade teórica de medida, uma espécie de átomo de tempo prosódico. Uma breve 
tra, pois, um tempo; uma longa, dois tempos. Mas não havia, neste nm a 
quantidades, o rigor de um valor absoluto; havia, sim, entre as breves e a ane A 
tónicas ou átonas que elas fossem, isto é, acentuadas ou não, uma comparação rela- 
tiva do tempo que elas demoravam a ser pronunciadas no mesmo verso. sap, Bai. 

O problema da prosódia latina, como o da grega, posto ao nosso ouvido, © aci 
“il, se não insolúvel, porque, como diz Fouquiéres, «nós nunca ouvimos recitar ve act 
Bregos ou latinos; não conhecemos mesmo, senão muito E le P 
da língua de Homero ou da lingua de Virgílio. Muito sensíveis às belezas liter: 


227 


3 Gon pe 


obras da antiguidade, temos muitas vezes a il ão de julgar que o nosso ouvido thes 
aprecia a versificação, quando o seu mérito musical nos escapa completamente sg 
podemos ter uma ideia aproximadamente exacta da poesia dos antigos se cantarmos 
Palmente os seus versos segundo uma medida adequada. E, ainda assim, não toma. 
remos conta, desprezando particularidades de pronúncia, do efeito, nessas linguas 
mortas, que resulta da mobilidade do acento tónico». Do acento tónico que existia a 
par com a estimativa da quantidade. E desta mesma quantidade ou relação entre 
longas e breves, em termos de duração de pronúncia, só podemos ter, através das 
palavras da nossa própria lingua, uma noção de fria observação analítica, que na 
experiência da linguagem corrente desaparece. Por exemplo: a relação quantitativa 
entre a sílaba longa a da palavra via e a sílaba breve a de vi-a(*). Neste verso de 
Tomás Ribeiro: 


Eu vi-a! É Zara o seu nome, 
a mudança para: 


Eu via! É Zara o seu nome, 


não introduz alteração rítmica apreciável. No entanto, para que o leitor apreenda, em 
observação analítica e através dos recursos da sua própria língua, um pouco do que 
era a relação entre a sílaba breve (um tempo) e a sílaba longa (dois tempos) = —, 
profiramos, naturalmente, as palavras génio, opta, digno, vitória, mistério, qualidade; 


as sílabas -nio, -pta, -gno, -ri qua-, elementos respectivos das palavras referidas, 
valem como duas breves (cada breve = um tempo teórico), que na escansão métrica se 
pronunciam como uma longa (= dois tempos teóricos): 


génio quatro tempos em três silabas. 
opta o 
digno » 0» »» >» 


vitórias seis tempos em quatro silabas. 
mistério » è » o »o o» >» 
qualidade oito » » cinco» 


Damos a seguir um quadro das combinações de sílabas longas e breves, consti- 
tuindo pés simples e pés compostos: 


2 tempos — 2 silabas: — pirríquio ........ O 
3 sílabas: — tribraco yuu 
3tempos | 3 silabas: | troqueu (coreu) . es: 
Jambo ..... ve 
4silabas: — proceleusmático .. . uuu 
tempos | sanani [ditio eese —oo 
anapesto . vu- 
2 silab: espondeu .... 


(01) Exemplo dado por J. Simões Neves in A Estrofe Lírica (estudo de métrica grega c latina). 
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eus 
4 silabas MESE 
S tempos DOR 
anfimacro (erético, pea 
3 silabas | baquio . x acia 
antibaquio . ipid 
RR | jónico menor . E O 
6 tempos | jónico maior . à RES 
3silabas: — molosso.. rl 


Lo epitrito 
Tiempos — 4 silabas: at » 
4^ » 


Pés Compostos 


infímacro 

. ou 

jambo crítico baquio jimbo 
dochmius «sese Vau [e d) NL — 

troqueu 

ou 

coreu jambo 
corlambo +. + Zo Uc 

jambo jambo 
djambo ssas me s 

troqueu troqueu 
diroqu ,. seen m -o 

jambo jambo 

um =% 


antipasto .. . 


Louis Nougaret, no seu Traité de Métrique latine classique, diz que o pirriquio 
(uy) e o dochmius (J — — «—) não parecem ter sido usados como tais em 
latim, embora Cicero fale deles e deles dé o modelo (L. Quicherat, Traité de Versifi- 
cation Latine). 

Os versos latinos eram chamados dactílicos, jámbicos, trocaicos, etc., nào por- 
que fossem sempre constituídos integralmente e respectivamente por dáctilos, jam- 
bos, troqueus, etc., mas porque estes pés eram os seus respectivos pés fundamentais. 

Enquanto o ouvido do Romano atentava no teórico tempo-unidade da breve, e 
Por isso dizia que uma longa contava dois tempos ou duas breves, o nosso ouvido 
$ó retém, para a contagem rítmica, a duração da longa, ou como se longa seja, e, 
Por isso, tomando-a como unidade de tempo, poderia dizer, pelo contrário, que uma 
breve vale teoricamente meio tempo ou meia longa, e só duas breves perfazem um 
tempo contavel. É o que se deduz da experiência que fizemos, personam pre- 
Síria, com palavras da nossa língua (génio, qualidade, etc.) e é o que se verificaria 
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4 i lavra génio, cujas duas breves 
no decassilabo seguinte, onde entra a palavra génio, cujas duas breves valem, n 
verdade ritmicamente, uma longa — € esta é que serv le tempo: 


Brajmir | ou|vis| Vo | gélmio | das | tor]men|tas 


12345 67 8 9 10 (1) 
tS = 
tempos 


(Tomás Ribeiro) 


Eis, com os recursos da nossa experiência prosódica, a possibilidade de chega 
mos a uma nogáo ou compreensáo da quantidade, embora só aproximada, sem dej- 
xar de ser grosseira, e apenas no âmbito da fria análise. Se contássemos, no verso, 
as duas breves de génio como base de unidade de tempo, e pretendêssemos manter o 
mesmo número de silabas, o ritmo ficava insuportavelmente frouxo, necessitando, 
até, de um penoso esforço de pronúncia para se sustentar, a partir da palavra génio, 
como nesta adaptação, para um pretenso decassilabo: 


Bra|mir | oulvis)Vo | gélnilo | da | noilte. 
12 3456789 10(01D 


Ora, para o ouvido atento de um Romano, o predomínio das breves, ou o pre- 
dominio das longas, dava ao verso, no primeiro caso (predominio das breves), um 
ritmo rápido e breve (para nós, e na adaptação que fizemos, é arrastado e mole); e, 
no segundo caso (predomínio das longas), dava um ritmo vagaroso e solene, E 
ambos os ritmos eram apreciados na sua beleza própria. Nas declamações públicas, 
a voz, apoiada nas liras, mantinha o valor quantitativo das sílabas com suas relações 
de duração, decalcando a linha musical imposta pelos instrumentos (lei da subordi- 
nação ou assimilação rítmica [N.” 68, 69]). O ouvido dos Romanos era tão sensivel 
que, diz Cicero, quando o autor errava a relação das quantidades o auditório fazia- 
-ihe uma assuada. E Quintiliano dizia: «Que a breve vale um tempo e a longa dois, 
até as crianças o sabem». Mas canto e música é que davam o ritmo. 

A versificagáo latina, sempre imitando a grega, chamava, como já vimos, pé a 

um grupo de duas a quatro sílabas só breves, ou só longas, ou breves e longas, por- 
que esses grupos silábicos eram marcados com o pé batendo no chão. Ao levanta- 
mento do pé chamava-se arse (arsis), ao abaixamento chamava-se tese (thesis), ao 
choque do pé no chão chamava-se icto (ictus). Talvez que, primeiramente, o acento 
tónico da palavra interviesse a par com a quantidade; pelo menos assim seria, na 
consciencialização do ritmo verbal, antes de se descobrirem os pes, como diz Quinti- 
liano — o que estaria acusado especialmente pelo verso saturniano, de que só res- 
tam escassos exemplos, considerado genuinamente itálico, vindo da versificação 
“indoeuropeia. As sílabas iniciais das palavras latinas pronunciar-se-iam com mais 
relevo, € dai a dicção acentuada das sílabas iniciais, também, nas medidas ou pés 
“dos versos. Trannoy pertence ao número dos que admitem isso, e exemplifica com 
este verso saturniano de Ovídio, que seria acentuado no começo dos pés: 


Dénec | éris | félix, | múltos nume|rábis a] micos. 
ao formular esta pergunta: «Apesar da reforma de Ennius, que submeteu a métric 
latina à norma da métrica grega; fundada ‘a quantidade, quem sabe se o ritmo rea 
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outras, O. i 
nenhuma importância. 


Não se confundam as noções de acento e 
relação de altura ou intensidade de som, e na sí] 
tidade de tempo na pronúncia. Sucedia até que 


o acento. 

Se a palavra era um dissílabo (de duas sílabas), ti s 
mente da quantidade, na primeira sílaba: Pósa, p p On qu 
duas IDAS, o acento incidia na penúltima, caso esta fosse Tonga: “Roma ins 
dinos é nar amepenúltima (palavras esdrúxulas) se a penúltima fosse brev 
mis, consülis, túrpúter, pénitus, hódié, não importando que a sílaba do acento e a 
última sílaba da palavra fossem breves ou longas. É certo que havia uma tendencia 
longar O tempo de duração da pronúncia da sílaba do acento, por uma certa 
conexão, como diz Becq de Fouquitres, entre o esforço muscular que faz durar uma 
slaba e o esforço que lhe dá mais intensidade. E é por aqui, cremos bem, que se 
opera a perda-da distinção quantitativa entre longas e breves, substituída por distin- 
ão qualitativa entre tónicas e átonas. Serve o exemplo da palavra amas, acentuada 
ía slaba breve inicial; torna-se primeiramente %mas (a longa final abrevia-se) e 
depois amas (a breve inicial alonga-se por influência do acento). Arse, tese e icto, 
que significavam respectivamente, já o sabemos, levantamento, abaixamento e cho- 
que do pé no chão, passam a adaptar-se ao jogo dos tempos fortes e fracos: arse 
começa a significar intensidade do som pelo levantamento da voz na sílaba de 
acento rítmico; tese é o abaixamento da voz nas outras sílabas; icto é sinónimo de 
arse (N. 10). 

Quando o latim, falado pelo povo e pelas legióes romanas, em contacto com 
povos de outras línguas, se foi ramificando em dialectos, comegou-se, mais ainda, 
nesses dialectos bárbaros, a perder a observagáo auditiva das quantidades, porque 
era 0 acento que impressionava mais o ouvido. As alterações dialectais das palavras 
fizeram-se, pois, em torno do único acidente que resistia ou mais resistia: o acento. 
Se este chegou a ser foneticamente atingido, modificando o timbre, como se deu do 
liim nox (noctem) para nuit em francés, nit em catalão, noute ou noite em portu- 
Buês, o certo é que, em regra, o acento persistiu na sua força expressiva que € a e 
relação intelectual e sentimental com o significado da palavra. Hegel atentou nisto 


com particular agudeza. E 
Comodiano, poeta do século IV, ou porque conceda a esta compreensáo popar 

Eespontánea da prosódia, ou porque a sensação da quantidade escapava por a 

Sia Precária cultura clássica, escrevia versos latinos que já se caracterizavam Pe 


acentuação regularizada: 


Prima praefátio nóstra | víam erránti demónstrat. 
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NE Mod be 


A ordem | tónica-2 átonas-l tónica-2 átonas-l tónica-l átona da primeira 
metade do verso repete-se exactamente na segunda metade: taataata| raataata, Por 
influéncia rítmica desta acentuagáo regularizada, | posta assim em primeiro plano, 
tornam-se breves as vogais longas finais (erranti em vez de errant » OS ditongos 
(prifefatio em vez de praefatio) e os prefixos (demonstrat em vez de demonstrar); a 
sinalefa ou reunião numa sílaba só, que se dava em casos como viam erranti, dei. 
xava de se fazer; uma silaba breve acentuada (viam) tinha o mesmo valor que uma 
silaba longa igualmente acentuada (prima). i | 

Quatro espécies de ritmos quantitativos se prestariam particularmente a esta 
transição para o ritmo acentual; sobretudo dois deles: o jámbico (. ,—) e o trocaico 
(— 4), pela sua simplicidade propensa à regularidade que o ouvido facilmente 
notava e fixava; os outros dois, o dactílico (~ ww) e o anapéstico (L zy 
seriam menos frequentemente notados, e talvez até nào sem certas düvidas para a 
atengáo rude do ouvido románico ou pré-românico. Alguns metricistas modernos, 
agarrados à terminologia antiga, pretendem chamar jambo ao nosso dissilabo agudo 
(feliz), troqueu ao dissilabo grave (belo), dáctilo ao trissilabo esdrúxulo (pálido), o 
que nos parece complicação desnecessária e forçada. i 

Perdida a nogáo dominante da quantidade, a palavra, sonicamente, reduzia-se a 
estes dois elementos apreciáveis: o número de sílabas e o acento tónico, Portanto, o 
verso, como ritmo de palavras, tinha de se definir por um conjunto de sílabas em 
que um dos acentos, pelo menos, assumia um particular valor rítmico ou de apoio 
musical (N.º 40). As várias relações entre os acentos rítmicos e o número de silabas 
dos versos constituem a base essencial da versificação moderna, cuja teoria 
expusemos. 


139. 0 PROBLEMA DA ORIGEM DOS VERSOS ROMÁNICOS (OU 
NOVILATINOS OU NEOLATINOS). — Como já se disse (N.° 138), nada ou quase 
nada sabemos, em boa consciéncia auditiva; do que era o ritmo quantitativo do 
verso latino para o ouvido dum latino. Neste hexámetro de Virgílio: 


Ärma vi! runqüe Cà ! no ! Troi! 


" dí 
qui ! primus dh ^ are 


dactilo  espundeu espundeu dactilo espundeu 


daculo 


podemos notar a energia e a beleza do pensamento, e um ritmo de pensament 


(N.º 129, 130), comparáveis ao que encontramos no nosso Camões de quem Virgili 
foi tantas vezes o guia: 


As armas e os barões assinalados...; 


mas a musicalidade das longas (—) e breves (2) como tais, por mais que tentemo 
pronunciá-las em relações quantitativas, não é objectivada, pelo nosso ouvido. co 
a consciência das divisões do hexâmetro em seis pés (dactilos e espondeus). O que 
nosso ouvido apreende, como expressão musical verbal, resulta da distinção entr 
sílabas tónicas e sílabas átonas, sejam elas longas ou breves (+ eV) e da paus 
numa cesura átona (N.º 8); e, por isto que o ouvido apreende, é ele capaz de faz 
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auditivamente a decomposição analítica do verso em 6(1y*-7(1)*, i 
hexassilabo grave com acentuação interna na 1,3 p RAE e 


n e 42 silabas + i 
crave com acentuação interna na 1.º e 4. silabas: eS 


|! 1 as 
Arma virunque cano + Troíse qui primus ab oris, 
Troia qui primus ab oris, 
(1) 7) 


ritmo recitativo 


ritmo lirico 


aliás em desacordo com a lei, que já conhecemos, das relações matemáticas simples 
(Nº 62). Só acentuando-o musicalmente na sílaba final de cano. a que se e a 
cesura átona, tornando assim esta uma cesura tónica, pela lei da subordinação rit. 
mica (N.º 68): 


7 7 
Arma virunque cano + Troiae qui primus ab oris, 


7 70) 


¿que o verso, para o nosso ouvido, ganha equilíbrio musical, percebido como um 
bieptassilabo (N.º 27). Mas isso é uma exigência do nosso ouvido afeiçoado pelos 
ritmos de acentuação tónica provenientes da fonética da nossa língua, e a quanti- 
dade, a que era sensível o ouvido delicado do latino, factor melódicc importante, 
escapou, como já dissemos, às nagsas possibilidades de fixação numa avaliação audi- 
tiva. E, no entanto, o verso de Virgílio, estranho à exigência da nossa metrificação 
ritmico-acentual, devia soar ao ouvido dos latinos como musicalmente belo, num 
todo melódico, ou parte dum todo melódico que continuava nos versos seguintes, 
em que, com a quantidade das longas e breves, concorria necessariamente a acen- 
tuação própria das palavras dominada que fosse pelo acento melódico ou musical (o 
icio) (N.º 138) que podia ser até numa sílaba átona, —e tudo isto fazendo corpo 
com o ritmo de pensamento (N.º 129, 130). E nada impede de admitir, afinal, que o 
icto estivesse na 7.º sílaba do 1.º hemistíquio: 


Parece, pois, que se trataria, em regra, dum ritmo melódico ou livre (N.º 10), a 
que o verso se adaptava, dentro dos limites verbais, menos pela técnica da acentua- 
ção do que pela técnica das longas e breves e das pausas ou cesuras. 

«Versos isolados, como os hexámetros épicos [— 4 |—~ ll 
as duas breves dos dáctilos podendo ser substituídas, 
no último pé, a breve final podendo 
mplo de Virgilio, — —]. deviam 
s muito simples, nào com- 
1]. Pelo contrário, as melo- 
as estrofes líricas de Alceu, 
xtensos, abraçando toda a 


To] rw s 
Taramente no 5.9 pé, por uma longa, — —, € 
Ser substituída por uma longa, como vimos no exemp! 
cantar-se, diz O. Riemann, segundo tipos de melodia: 
Preendendo senão dois membros de frase [frase musical 
dias, hoje perdidas, segundo as quais podiam cantar-se 
de Safo, de Horácio, etc., deviam formar períodos mais € 
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estrofe, dividindo-se em membros de frase, cujo final correspondia ao dos verso, 
assim como às cesuras destes mesmos» (”). 

Mas a dicgáo dos versos náo deixou de ser tante finalmente, liberta da 
música, o que levaria a atentar mais nitidamente no valor los acentos das palavras, 
fazendo-os coincidir com o icto duma certa toada rítmica verbal - Parecem mostra-to 
certos versos latinos em que o número de sílabas é invariável, isto é, não numa reja. 
ção entre longas e breves (pela qual duas silabas breves podiam ser substituídas por 
uma longa, tornando incerto o número de sílabas), mas numa relação entre silabas 
acentuadas (ou tónicas) e sílabas átonas, determinando a fixação do número de sila- 
bas. É o caso do verso sáfico, acentuado sistematicamente na 4.* sílaba, e com 
número fixo de 10 sílabas na medição até à tónica final (3): 


am saltis terris nivis | atque | dirae 
Jam saltis ic|rris nivis | atque | dirae 


Sáficos latinos grandi|nis misit Pater | et rulbente. 
ig ppp e Fw] 
dexie|ra sa eras Jacu| fatus | arces 

riri 
terrait| ürbém. 


q 


(Horácio) 


Uma cesura, chamada pentemímere, no meio do terceiro pé, portanto depois da 
5. sílaba (post-tónica), divide o sáfico latino em dois hemistíquios, nos quais indi- 
cámos a acentuação a que nos vamos referir: 


8 104 
VU Lo Ls 
jacu|latus | arces. 


Aqui, o nosso ouvido náo retém a sucessáo dos pés: troqueu | espondeu | dác- 
tilo | troqueu ou espondeu, — que parecerá abstracta, nem Ihe é inteligível o terceiro 
pé como troqueu cortado pela cesura átona, mas sim o caso concreto da distingáo 
de palavras que a pausa da cesura separou: sacras || jaculatus. O que canta ao nosso 
ouvido, incapaz de apreender com segurança a distinção quantitativa entre longas e 
breves, é o ritmo marcado pelas tónicas internas da 4. e 8.4 sílabas (acentos ritmi- 
cos) e pela tónica final na 10.1 silaba — o que dá na verdade o ritmo do sáfico por- 
tugués que já estudámos: 10% (=4+4 + 2) (N.º 15). 


4 8 104 
Banham-lhe as hastes, retratando as frontes. (Tomás Ribeiro) 
Dextera sacras Jaculatus arces (Horátio) 


C?) O. Riemann, «Notions élémentaires de Musique appliquées à la Métrique» in Métres lyriques 


d'Horace d'après les resultats de la métrique moderne, de H. Schiller, trad. da 2. ed. alemã (Paris, Klinck- 
sieck, 1883). 


(??) Contadas todas as sílabas, como se co: 


nta na metrificação latina, os sáficos dizem-se 
endecassílabos. 
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Também no sáfico portugués há uma ligeira pausa depois da 5.* silaba, mas 
dominada por um todo ritmico que é o mesmo nos dois sáficos (latino e org ues), 
como toada (N.º 4) fora do canto. of e 

Este todo rítmico, que se metrifica num número fixo de silabas métricas, deter- 
minado pela acentuação, não podia deixar de ser apreendido por um Romano, por- 
que as leis de ritmo são universais e a natureza psicológica humana é só uma, por 
mais que para o ouvido dum Romano esse ritmo acentual se enriquecesse na com- 
plexidade melódica das sílabas longas e breves, embora nos limites das possibilida- 
des melódicas da linguagem verbal fora do canto, — qualquer coisa como o que já 
vimos no esquema dum ritmo métrico comum à música e à metrificação, onde pode 
inserir-se o que chamámos ritmo melódico livre e que é particularmente musical 
(N.º 64). 

Mas numa sucessão de versos de medida curta, por exemplo, de versos adóni- 
cos, cada um (=== |), tomado isoladamente, tendo portanto menos possibili- 
dades melódicas, é muito natural que o ouvido romano notasse as tónicas finais dos 
sucessivos versos, notando assim a regularidade acentual como característica a 
dominar a importância das quantidades: 


41) 


Lux mea, Fauste, 
spesque satusque, 
litterularum 
munera parva 
suscipe laetus; 


(Enodio) 
sucessão ritmada pelos acentos como a destes tetrassilabos portugueses (N.º 22): 


A sombra sua 
na barca feia 
de Flegetonte 
a negra veía 
4  surcando vai; 
(Correia Garção) 


40) 


c destes tetrassilabos italianos (que os italianos chamam quinari) (4): 


Amid, a crapula. 
4(2) | non & ha invirati 


4d) 


(4) Porque tomam como base o verso grave, s 
dos contam a tónica final por duas silabas métricas, € nos versos esdrüxulos suprimem na c 


silabas a segunda átona post-tónica da palavra esdrúxula. 


contando as sílabas até à átona final; nos versos agu- 
ontagem das 
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e destes tetrassilabos espanhóis (que os espanhóis chamam pentassilabos) (55); 


La frente inclina 

sobre su pecho, 

u despecho 
siente sus hrazos 

4Q) — languidos, débiles 


(Espronceda) 


AU) 


Há ainda este facto interessante a notar, que parece mais uma indicação de 
valor que tomou o acento tónico ou de intensidade: no fim da Antiguidade romana 
«os poetas compraziam-se em compor poemas em hexámetros regulares, nos quais o 
número de palavras era fixo» (?*). Ora, esta escansão por palavras, inserida na escan- 
sáo quantitativa, náo podia deixar de ser já uma escansáo pelos acentos de intensi- 
dade dessas palavras contadas. Perdido o sentimento ritmico-auditivo da quanti- 
dade, ficava o da acentuação das palavras contadas, como neste exemplo onde a 
escansão quantitativa já nào parece existir, versos de: 3 palavras + 3 palavras: 


3 palavras 3 palavras 


Haec cava saxa | Oppilani contínet membra, 
glorioso ortu natalium, | gestu abituque conspicuum. 


(duma inscrição perto de Cordova, 642,0) 


Tudo isto, e o que se segue, ficam em hipóteses propostas aos eruditos e estu- 
diosos da passagem da versificação quantitativa às versificações románicas acentuais; 
e, a serem tais hipóteses válidas, teríamos que, da prosódia das longas e breves à 
prosódia das tónicas e átonas, se perdeu em melodia ou ritmo livre o que se ganhou 
em precisão métrica do ritmo (N.º 64). 


(5) Pela mesma razão da contagem das sílabas nos versos italianos, como se explicou na nota 
anterior. 


(0*) Dag Norberg, Introduction à l'étude de la versification latine médiévale, Stockholm, Almqvirt 
& Wiksell, 1958. 


C") Exemplo colhido em Dag Norberg, ibid, Outros exemplos: versos de 2+2 palavras métricas: 


Traditio. Toletana institutiorque sanata 
melodie cantus | mirifice pronserunt; 


versos de 3 palavras métricas: 


Archadius rex terrificus 
laudabilis lande dignissimus; 


versos de 4 palavras métricas: 


Sol maximus mundi lucifer 
omnia aero inlustrat pariter. 
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Não é impossível que o sáfico latino de ri itati al, para vol 
1 itmo quantitativo-acentual, p: 
E " - 
termos à um caso particularmente interessante, como neste exemplo, E citado à 
" , de 


Horácio: 


4a 
= Mm TO 
Jain Satis irris nivis atque 


grandinis misit Pater et rubente 
dextera sacras jaculatus arces, 


«m que cada sáfico comega por um verdadeiro componente tetrassilábico a pór em 
relevo o seu acento final (compare-se com os tetrassilabos adónicos referidos atrás): 


41) 
Jam satis ferris... 
grandinis misit... 
dextera sacras... 


não é impossível, dizíamos, que o sáfico quantitativo-acentual, tornado por fim ape- 
nas acentui 


4^ 102 
Paraclinisque spiritus o álme; 
4* ga 10% 
Festinant mági adoráre dóminum; 
4^ 80 104 
Audite ómnes versum vérum mágnum (9* 
stja o antepassado directo de versos románicos como o decassílabo francés e pro- 
vençal 4+6 (de cesura tónica na 4.º sílaba) e dos sáficos acentuados na 4." e 8." 
silabas, 10%, nas versificações portuguesa, espanhola e italiana. Isso, quer pela tran- 
sigio natural: verso quantitativo — verso quantitativo-acentual — verso acentual; quer 
porque os poetas cultos das línguas neolatinas o decalcaram do latim pronunciando- 
-o acentualmente: «Cassiodoro escrevendo a Boécio (T 525) em nome do rei Teodo- 
rico, fazia-lhe notar que as tónicas permitem constituir pés. O gramático Marius 
Victorinus Palaemon, que vivia sem dúvida no século V, declara que os versos náo 
quantitativos, não deixam, muitas vezes, de lhes ser semelhantes... Béde o Venerável 
(1735), monge de Wearmouth Abbey, isto é, dum país não romano, apresenta-nos 


às mesmas observações» (??). 


Mas, segundo G. Lote, o tipo m 
encontra no Canto sobre a morte de Guil 


étrico 3(1) + 4(2), com cesura átona, que se 
lherme o Conquistador, em latim: 


30) 42) 
a 4a 
Flete víri, lugete próceres; 
E 4a 


resolútus est rex in cíneres 


cherches 
(0%) Estes três exemplos de versos latinos acentuais foram colhidos em Miche Burger, Recherci 
jo lune et origine des vers romans (Geneve-Paris, Drog & MIR, s ^ 
Č) Georges Lote, Histoire du Vers Francais (Paris, Boivin, 1949), pás 22 
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e que seguiria, segundo G. Lote, o esquema dum ritmo acentual já existente em 
hinos litúrgicos latinos, é que teria sido a origem do decassilabo francês 4+6 de 
cesura tónica (N.º 38). 


4 6 
E 6* 
Li bon serjans quil serveit volontíeri 
4^ o 


il le nonçat son pedre Eufemiíen. 
(Saint Alexis) 


É isto também possível, mas só se compreende que o seja pelo condicionalismo 
fonético do ouvido francês, não habituado às palavras esdrúxulas, nem a palavras 
graves que não terminassem pelo e, dito mudo, que se pronuncia mais ou menos 
debilmente. Assim, o ritmo acentual a que corresponde a forma 3(1) + 4(2), seria pro- 
nunciado pelo francês e recebido pelo seu ouvido como 4+6, visto que as palavras 
grave viri e esdrúxula próceres, no exemplo latino que demos, soariam como agudas 
viri, procerés: 


4 6 
as rm 
Flete viri, + lugete procerés 
4^ 6 
Li bon serjans + quil serveit volomfers. 


Mas para os ouvidos italianos e hispánico, que apreendem as palavras agudas, 
graves e esdrúxulas, o ritmo latino 3(1) + 4(2),'soaria com a estrutura métrica latina, 
Fenómeno análogo teríamos em outros tipos métricos. A letra latina do hino 


medieval a que pertence o verso seguinte, verdadeiro hexassilabo esdrúxulo, embora 
acentuando secundariamente a 8.2 sílaba final: 


ou 
Glorificabant Dóminüm 
g^ 


seria diferentemente recebida pelos ouvidos francés e italiano ou hispánico, para 


aquele como octossilabo agudo, e para estes como hexassilabo esdrüxulo tal como 
em latim: 


Hexassilabo 


62) 

Glorificabant Dominum 

——Á € 
Octossilabo 


E eis agora um heptassilabo grave de outro hino latino, que o ouvido francés 


receberia como octossilabo agudo e os ouvidos italiano e hispânico como heptasst- 
labo grave: 
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Heptassilabo 


1) 
In operibus instorum. 


8 
—— E 


Octossilabo 


Eis um verso dum hino latino de Bonaventura, com a forma 6(2)+6(1), que é 
un verdadeiro alexandrino com cesura dtona dobrada (N.º 28) para o ouvido por- 
iugués, e soa com a forma heterométrica 8 + 7 para o ouvido francês: 


Hexassilabo + Hexassilabo 
, “2 60) 
Cuius flor aromaticus fructus desiderarus 


8 4 


Octossilabo + Heptassilabo 


Por associação de ideias, lembramos o asclepideu: 


EU! 40) 


vt loud) 


em que certos autores franceses pretenderam ver o seu alexandrino de cesura tónica, 
mas isso em razüo da pronúncia francesa do latim, dando acentuagáo tónica às 6.2 
silabas dos dois grupos separados pela cesura, que na pronúncia latina não tem tal 
acentuação: 


Na pronúncia latina: se) + 42 
E 42) 


m eoe liz Ls 
Maecenas atavis ' edite regibus 
6 6 


Na pronúncia francesa: 6 + 6 


Será preciso, pois, náo ter a preocupagáo sistemática da filiação dos ritmos ver- 
bais. Haverá os dois casos — filiação e espontaneidade na origem desses ritmos —, 
mas nem sempre será fácil distinguir um caso do outro. O que é certo é que as leis 
fundamentais do ritmo verbal, qualquer que seja a particularidade desta ou daquela 
lingua com a sua correspondente versificação, não podem deixar de ser universais, e 
como, por outro lado, a variedade possível de ritmos verbais é muito dado 
natural que ritmos iguais ou semelhantes possam surgir sem relações de depen ncia 
entre si, em diferentes línguas e até em diferentes momentos duma mesma lingua. 
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CAPÍTULO II 
RESUMO DA HISTÓRIA DA VERSIFICACAO PORTUGUESA 


140. CONSIDERAÇÕES PRELIMINARES. — Há vários trabalhos 
monográficos —e valiosos, muito valiosos — sobre a técnica do verso português em 
diferentes épocas e escolas, mas, que seja do nosso conhecimento, até à data da pri- 
meira edição (*º) do nosso Tratado de Versificação Portuguesa (que nesta Teoria 
Geral tem o seu desenvolvimento), não havia uma história da nossa versificação que 
desse, num conjunto, o aparecimento sucessivo dos diferentes tipos métricos e do 
que a eles mais de perto se liga: as estrofes e os sistemas estróficos. Isto não quer 
dizer que o nosso trabalho, nesse sentido, não seja apenas o abrir caminho para o 
que outros estudiosos e os especialistas mais seguros poderão realizar com desenvol- 
vimento e aprofundamento. 

Teófilo Braga esquissou uma «Poética Histórica Portuguesa» até à escola 
romántica (incluída no Dicionário de Rimas de Costa Lima), que fala de estrofes e 
sistemas estróficos, mas sem propósitos de uma história do verso, e tendo em vista 
principalmente a história dos «géneros» poéticos (definidos pelo tema e pela relação 
do poeta com esse tema). r ens 

Ora, nós propomo-nos precisamente e principalmente esquissar uma história 
dos versos, das estrofes e dos sistemas estróficos, como simples instrumentos da rea- 
lização poética em forma de expressão verbal rítmica, independentemente dos temas 
* das relacóes do poeta com esses temas — que sáo os géneros poéticos, Reage-se 
mesmo, deste modo, contra a tradicional classificação de certos versos € de certas 
estrofes e sistemas estróficos em termos de género poético. Não se nega que deter- 
minadas estrofes e determinados sistemas estróficos, assim como determinados tipos 

* Versos, terão sido preferidos em certos géneros, por exemplo: o soneto no género 


Er 
(*) Edição do Autor, Porto, 11 de Outubro de 1941. 
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lírico, a décima no género epigramático, a oitava camoniana no género épico, a 
quadra heptassilábica no género lírico, o decassilabo heróico (10º) no género épico, o 
decassilabo sáfico (10%) no género lírico, etc.; mas, em verdade, o que faz o género 
está no tema e na relação do poeta com o tema (épico, se tem como tema assuntos 
heróicos, em que o poeta, em geral, não participa, porque só os narra; lírico se tem 
como tema os casos pessoais do poeta e neles o poeta participa com toda a sua 
emoção; etc.), é nisto, como dizíamos, que está o género poético, e não no instru- 
mento versificatório (*!). É precisamente este instrumento versificatório o objecto da 
nossa história da versificação, história que é apenas uma iniciação e um resumo. 


Como a técnica dos versos, das estrofes e dos sistemas estróficos foram já 
objecto de estudo, e por vezes com carácter histórico, limitamo-nos agora, em quase 
todos os casos técnicos, e quando seja motivo disso, a remeter o leitor aos lugares 
da matéria estudada. Deste modo, o resumo histórico, que se dá, da versificação na 
poesia portuguesa, náo será sobrecarregado de desenvolvimentos versificatórios, mas 
apoia-se inteiramente neles (que o leitor encontra, como se disse, em diferentes luga- 
res desta Teoria Geral da Versificação) e neles se completa. 


141. POESIA MEDIEVAL PRE-TROVADORESCA. — As características da 
poesia portuguesa, ou- melhor galaico-portuguesa, em antes da escola trovadoresca, 
são conjecturáveis por.certo gosto popular que temos nas cantigas de amigo da refe- 
rida escola, tais como o paralelismo (repetição de ideias de estrofe para estrofe, 
determinando esquemas formais e simples de repetições métricas) e o emprego do 
refrão ou estribilho no fim das estrofes. Quer dizer que, se reduzirmos essas cantigas 
de amigo a uma simplicidade descuidada, como de criações de poetas ao nível do 
povo, imediatamente assimiladas por este e neste tornadas anónimas, teremos o que 
seria uma poesia popular pré-trovadoresca sobre a qual assentaria o que já pudesse 
ser uma poesia culta pré-trovadoresca, 

Como o que é popular tem uma forte tendéncia a subsistir, a continuar pela 
tradicáo oral, nós podemos tirar do popular actual muito do que deveria ter sido o 
popular dos primeiros tempos da nossa poesia. José Leite de Vasconcelos recolheu 
directamente de uma camponesa de Bragança a seguinte cantiga, cujas características 
populares nós pomos em destaque (paralelismo e refrão): 


(*!) Há longos anos, nos começos juvenis do nosso ensaísmo, tivemos a preocupação de propor 
uma nova classificação de géneros literários, que foi publicada no semanário literário «O Diabo», de Lis- 
boa, Em trabalho que preparamos, o que será o 2.º volume da nossa obra De la connaissance en général 
à la connaissance esthétique, retomaremos e reveremos esse problema. — [Quanto à «nova classificação de 
géneros literários» de Amorim de Carvalho, trata-se do seu artigo intitulado Tentativa de uma classifica- 
são literária. A psicologia passional e a psicologia humorística nas suas relações com o pessimismo e o 
optimismo, publicado em «O Diabo», Lisboa, 29 de Dezembro de 1935. O «2.º volume» da obra De la 
Connaissance en général à la Connaissance esthétique (cujo 1.º volume foi L'Esthétique de la Nature) 
teria o título L'Esthérique de l'Art, mas foi projecto não realizado pelo Autor; vid «Avant-propos» em De 
la Connaissance en général à la Connaissance esthétique. L'Esthérique de la Nature), 
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{ E a minha saia de paninho fino 
num m'a deu cunhado nem primo, 
Paralelismo] Ora que m'a deu o meu lindo amigo! Refrão 
(N.º 129) 
{ E a minha saia de pano delgado 
num m'a deu primo nem cunhado, 
Ora que m'a deu o meu lindo amado!, Refrão 


{ Non chegou, madre, o meu amigo, 
€ oje est o prazo saido! 
Ai, madre moiro d'amor! Refrác 
Paralelismo rto 
{ Non chegou, madre, o meu amado, 
€ oje est o prazo passado! 
Ai, madre moiro d'amor! Refrão 


Na simples leitura da própria cantiga trasmontana que Leite de Vasconcelos 
directamente recolheu duma camponesa, nota-se a subordinação daquela cantiga à 
exansào métrica popular 5+ 5..., apesar das irregularidades: 


123 4 50) 1 23 4 51 
E a | mi|nha | saia + de | pa|ni| nho [fino 

V 2 3 4 Sn 

num | m'a | deu | cunhado + nem primo... 
12 3 4 50) 1 2 3 4 50 
Olra | que | m'a | deu +o | meu | lindo a]migo! 


123 4 50) 1 23 4 5 

E |a | mi|nha | saía + de | palno | dellgado 

1 2 34 S) 

num | m'a | deu [primo + nem cunhado... 
12 3 4 S0) 1 2 3 4 50 
Olra | que | m'a | deu +o | meu | lin|dó à| mado! 


A diálise (N.º 71) no começo do primeiro verso das duas aee Ea n A 
diérese (N.º 71) no segundo e mesmo no terceiro verso de s D Paese] 
determinam-se pela lei da subordinação rítmica no canto (N.* 69, ia Scam 
membros dos segundos versos das duas estrofes (nem primo, nem nn z oaen 
te musicalmente completados por uma espécie de melismo ou vocalização cantada 
tem palavras a preencher o espaço rítmico exigido pela extensão p: 

No 68). 


12345 
nem | prijmod | u | u; 
| 2 3/ 4 $ 
nem | cu|nha|dó à | u. 
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Sem deixar de se admitir que a melodia pudesse tomar ali um outro desenho rítmico 
(N.º 10), ou determinar quebrados do pentassilabo (N.º 23), e que os dois respecti. 
vos versos, tal como estão, se lhe adaptariam. Mas este não é o gosto popular mais 
simples e corrente, que tende à regularização rítmica, violentando, se for Preciso, a 
dicção das palavras (N.º 69, 70). É até possível que, na sua forma original, os dois 
versos referidos da cantiga trasmontana estivessem ritmicamente completos, no 
ritmo de base pentassilábica, com palavras que se perderam na tradição oral com 
que chegou à camponesa de Bragança: 


5 5 
num m'a deu cunhado + nem ma de|u primo; 


num m'a de|u primo + nem m'a deu cunhado. 


Indicam-se as diéreses (N.º 70, 71) em adaptação ao canto. | 
A extrema semelhança entre a seguinte bailia (cantiga própria para acompanhar 
o bailado) do trovador João Zorro, em que o refrão ocupa a maior parte da estrofe: 


Bailemos agora, por Deus, ai velidas, 
so aquestas avelaneiras frolidas, 
e quem for velida como nós velidas, 
se amigo amar, 
j tefráo 
so aquestas avelaneiras frolidas Ren 
verrá bailar. 


Bailemos agora, por Deus, ai loadas 
so aquestas avelanciras granadas, 
e quem for loada como nós, loadas, 
se amigo amar, 
so aquestas avelanciras granadas Rente: 
verrá bailar. 


a extrema semelhanga, dizíamos, entre esta cantiga e a que se segue de Ayras Nunes, 
já nossa conhecida (N.° 69): 


Baylemos nós já todas trés, ay amigas, 
so aquestas avelaneyras frolidas, 
e quem for velida como nós velidas, 
se amigo amar, 
so aquestas avelaneyras frolidas 
verrá baylar. 


Refráo 


Baylemos nós já todas trés, ay irmáas 

so aqueste ramo destas avelãas 

e quem for louçãa, como nós, louçãas, 
se amigo amar, 

so aqueste ramo d'estas avelãas Refrão 
verrá baylar. 


244 


Por Deus, ay amigas, mentre al non fazemos 

so aqueste ramo frolido baylemos ‘ 

€ quem bem parecer, como nos parecemos 
se amigo amar, 

so aqueste ramo so lo que nós baylemos io 
verrá baylar: 


explicar-se-á pela existência de um paradigma popular 
ram, e que é, possivelmente, representado pela 1. estro) 
desta, as diferenças entre as duas composições — 
Nunes — não passam de mudança de palavras na rima, salvo na 3.º estrofe de Ayras 
Nunes que dará uma certa volta de certa feigáo cultural ao modelo popular. 

_Das duas composições deduz-se não só o gosto do paralelismo e do refrão que 
devia existir na poesia pré-trovadoresca de base popular, mas ainda que o ritmo pen- 
tassilábico, 5+5... devia ser popular naquela poesia pré-trovadoresca, e, pelo seu 
ritmo cantante, ora doce e lento, ora apressado e vivo (N.º 20), concorrendo com o 
paralelismo e o refrão, no acompanhamento dos bailados (°). 

Se o pentassílabo era um ritmo muito empregado nas bailias, o heptassílabo 
devia ser o verso dominante na canção independente dos bailados, nessa poesia pré- 
«rovadoresca de fundo popular, e sabemos que é o verso por excelência dos nossos 
cancioneiros e romanceiros populares. 

É claro que, por mais popular que fosse a poesia dos poetas pré-trovadorescos, 
temos de admitir que uma certa atitude cultural existiria nesses poetas, e seguiria 
isso na linha que subsistiu nas cantigas de amigo, dos nossos trovadores. E podemos 
supor a sua versificação simplificada da seguinte maneira: 

Versejar, nessa primitiva poesia galaico-portuguesa, era formar amplitudes ver- 
bais com o número de sílabas exigido pela música e adaptado à música pelo canto. 
Esse número de sílabas era delimitado ou marcado pela rima, vulgarmente vocálica 
(N.º 81). Número e rima — eis ao que se reduzia o verso como técnica. A noção 
consciente do acento rítmico (N.º 4, 8), inseparável do moderno conceito de verso, 


não existia ainda. 


(*) Versos como estes: 
€ quem bem parecer, como nos parecemos 


so aqueste ramo so lo que nos baylemos. 


submeter-se-iam ao ritmo 5--$ pelas próprias maneiras mais ou menos fáceis na linguagem corrente e 
mais fáceis ainda no canto: 
3 5 
———À 
e quem bem par'cer, como nos par'cemos 
50 aqueste ramo so lo q'nós baylemos 


02º hemistiquio do 2.º verso será talvez restituído à sua forma original, que teria sido estropiada, 
dizendo-se: 


so lo que bailemos. 
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Nestas condições, OS versos, quando isolados da música e do canto, nem sempre 
tinham personalidade musical própria, salvo os de acentuação incerta, como © hep. 
tassilabo e o hexassilabo (N.* 18, 19), e os versos em cuja amplitude silábica se 
insere, forçosamente, para além de qualquer intenção, uma ou outra acentuação rit- 
mica, como o pentassilabo (N.º 20). E são precisamente estes três versos, bem penin- 
Sulares. empregados em formas cíclicas (7+7, 6+6 e 5+5), particularmente ade. 
quadas aos bailados de roda, que devemos considerar de raiz nacional e popular. 

A estrofe vulgar deveria ser o dístico (N.” 95, 101) por se adaptar, na sua pró- 
pria simplicidade, ao balanceamento paralelístico ou simétrico dos bailados, No fim 
de cada estrofe fazia-se ouvir um refrão ou estribilho. 


142. POESIA MEDIEVAL TROVADORESCA (SÉCULOS XII A XIV), — 

a) Versos. Foi só no período trovadoresco, com a influência da poesia provençal, 

que o acento começou a intervir, como valor técnico; na noção "do verso. O decassi- 

labo provençal (teoricamente da forma 4 +6, com cesura tónica) (N.9 38) e O octos- 

¡labo provençal. (de acentuação variável mas tendendo, como forma mais perfeita, 

para a acentuação na 4.º silaba) (N.º 17), estes dois tipos métricos, geralmente agu- 
dos. eram as cadências provençais dominantes: 


4 + 6 


Quanto bem ouv'le nem cuidei aver; 


(Conde D. Pedro de Portugal) 


4 + 6 


4s 
Pero non possileu per tanto viver; 
Já vo-lo dix'|g direi outra vez; 
Demais, amigu' | é demandardes-mi al, 


(Pero Mafaldo) 


4 + 6 


Que já non polsso assi Deus mi perdon; 


(Joan Lobeyra) 
4 + 6 


Mais eu, senhor, | en mal dia naci; 


(D. Afonso Sanches) 


4^ 
Pois me fazedes, mha senhor, Es 
4a 
de quantas cousas no mund'á at 
desejos perder e sabor, 8 
4^ 
se non de vós, de que eu já 8s 
4s 
nunca desejos perderey, 8 
nem al nunca desejarey 8 
no mundo, se non vós senhor, Lu 


(Nuno Fernandez, de Mirapeixe) 
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Estes dois tipos métricos (o decassilabo 4+6 e o 


" octossilabo) erai é be 
temente combinados; por exemplo: ) eram também diferen 


4^ 
Macar m'el vyu, sol nó quis falar migo 4+6 
"m 
e eu mh-o fiz que nó prix seu castigo: 4+6 


4s 
e mha sobervha mh-o tolheu — 84 
que fiz o que m'el defendeu, — 8^ 


(D. Fernan Rodrigues de Calheiros) 


Todavia, o valor do acento rítmico nem sempre se tornou bem definido. porque 
o canto E música, continuando ligados ao verso, nào deixavam, se necessário, de o 
violentar, indiferentes ao feitio sónico das palavras. E, assim, se a tónica da cesura 
no detassllábo provençal era fixada pelos nossos trovadores, nem sempre o era, ou, 
Trequentémente, o não era como tónica duma cesura que o verso deveria ter por si 
mesmo, independentemente do canto e da música, embora eles adaptassem os versos 
entuados, na 4.º sílaba sem cesura às cadências provengais cesuradas, pela lei da 
subordinagáo rítmica (N.° 69). lam_mais longe: como o ritmo que o arranjo das 
palavras, por si só, nào desse, o dava a dicção cantada do verso, nem sempre impor- 
„tavaa colocação dos acentos: 
E non atendo por en galardon; 104 


(D. Afonso Sanches) 


Senhor fremosa, pois me non queredes; 10% 
(Martin Soarez) 


30) 6 
Nō cuydava d'atender outro ben... 3(1) +6 00107 
t outra senhor muy melhor cobrey... 10" 
Porem na rasó è que m'en queyxey. A 
por senhor a melhor de quantas ssey, im (0) 
é quem pos táto bem que nó ha par. 10 
(D. Pedro de Portugal, Conde de Barcelos) 
4 6 
m " 
Nostro Senhor Deus, que prol vos ten ora 1 s 6 ou 10" 
por destroirdes este mund'assi Lom 
que a melhor dona que era i id 
nem ouve nunca, vossa madre fora, no 
levastes end"? e pensastes mui mal a 
d'aqueste mundo, fals” e desleal, ar 
que quanto ben aqueste mund pua 


todo lho vós tolhestes en un dia! 
(Pero da Ponte) 
E rque este ritmo 
aña D Não indicamos este verso pela fórmula 10º do decassilabo heróico (N.º 14), porq 
0 estava no ouvido dos nossos trovadores. 


247 


nm | E. indicam o desdobramento teoricamente cor. 
s al 


recto, que também indicamos só por 4+6, que € a forma do decustilabo Provencal 

a tónica na 4. silaba, a dividir o verso em 1 tetrassilabo hexassilabo; 
n 1 a simples acentuação na 4.º sílaba sem O desdobramento 4+ 6; e por 10” a 
atuais incerta. Mas os casos que se afastavam da forma correcta eram reduzi. 
dos a ela no canto acompanhando a música. A forma 3(1) +6, que se indicou num 

ivel (N.º 39). 

Sou Tudo lentas ae que a ideia da cesura ténica (No 8) existia, mas náo 
como ideia técnica generalizada, náo obstante a influéncia provencal. A cesura 
tónica era, muitas vezes, confundida com o acento rítmico, — facto de que resultou 
a impossibilidade de fixagáo, na nossa poesia, dos versos trovadorescos tantas vezes 
só pretensamente baseados nos metros provençals. : 

A violéncia da música e do canto sobre as palayras e a tradicáo dos versos 
peninsulares em conflito com a moda das cadéncias, provengais, expl carão a m 
tura, por exemplo, dos nossos heptassilabos graves com os exóticos octossila os” 
agudos de acentuação incerta; a voz reforçaria, no canto (tonização pela lei da sübor- 
dinação rítmica), a sílaba átona final dos heptassilabos, para que estes soassem 
como octossilabos — concessão bem grosseira do isossilabismo ou igualdade do 
número de sílabas metricamente contadas ou cantadas até à átona final, inclusive, 

Já tratámos largamente deste assunto tão interessante e, a nosso ver, de uma 
grande importância para o conhecimento da poética trovadoresca no capítulo da 
versificação (N.º 69)(“). Portanto, pouco mais acrescentaremos aqui. 

Já sabemos, pois, que a subordinação rítmica ao canto e à música se dava tam- 
bém quando canto e música eram em melodias de ritmos peninsulares heptassilábi- 
cos e pentassilábicos (N.º 69). Falemos ainda do ritmo hexassilábico, que vinha 
também, tudo parece indicá-lo, da tradição peninsular e popular (N.º 141). O exem- 
plo seguinte, que é intencionalmente em alexandrinos, 6+6 (um hexassilabo + um 
hexassílabo), mostra bem, cremos, a subordinação rítmica, com diferentes aspectos, 
dos hexassilabos ou aos hexassílabos: 


56 6 

Mha senhor fremosa, + direi-vos húa rem: 5-646 
56 6 

vós sodes mha morte-- e meu mal e meu bem! 5-66 


(9) Ignoramos que a nossa hipótese da subordinação ritmica do verso ao canto e à música, tal 
como a explicámos em seus diferentes aspectos, tenha sido anteriormente formulada por outro autor. 
Saiu resumidamente no nosso Tratado de Versificação Portuguesa (1.2 ed., 1941; 2. ed., 1965; 34 cd, 


1974); mas já a vimos admitida, muito depois nos seguintes termos em livro de autor que não nos cita: 


“Hoje entendemos que a chamada lei de Mussafia consiste numa subordinação da estrutura rítmica à 


estrutura musical», ete. (Celso Cunha, Língua e Verso, Rio de Janeiro, 2.º ed., 1968; pág. 132, nota 19 
acrescentada ao texto que não contém qualquer estudo ou palavras sobre a referida «subordinacio»). Vid. 

“> 69, onde nås citámos o mesmo autor e sua passagem crítica completamente alheia ao problema da 
subordinação rítmica, que era então de debater como, de facto, nós debatemos. Vid. também o artigo que 
nós publicámos no jornal «O Cronista», de Lisboa, em 18 de Junho de 1955: A música e o verso. 
A propósito de uma História da Música Portuguesa. ; 
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6 

i 6 

E mais... porque vo-Io-cl 4- eu já mais a di 
6 

mha morte sodes, que+ me fazedes morrer! 6+6 


izer 


6+6 


(Vasco Rodrigues, de Calvelo) 


Ma hemistíquios do primeiro e segundo versos: tonização da átona post- 
No 1.º hemistiquio do terceiro verso: sinérese na tónica final. 

ha AA do quarto verso: acentuagáo e cesura de valor posicional em 
(Nv 2). 

Mas os trés tipos rítmicos referidos — heptassilábico, pentassilábico e 
jixassilibico—, pelo seu carácter peninsular e sua espontaneidade, impunham-se 
por eles mesmos nas suas estruturas verbais, e foram eles os verdadeiros legados 
métricos dos trovadores. Formas compostas como estas: 


1) 4 
Todas las aves do mundo + d'amor diziam; 
60) 4 


Quand'eu sobi nas torres + sóbe-lo mar; 


reportam-sc a dois daqueles ritmos peninsulares, combinando com seus respectivos 
quebrados (N.º 23), tendo cesura átona. 

A base pentassilábica, na forma composta do bipentassilabo ou em pentassila- 
bos autónomos, é cultivada com muito apreco, pelo seu ritmo lírico muito cantante 
+ movimentado (N.º 20), particularmente adaptável à dança. Já demos exemplos 
trovadorescos em que os dois casos — quer na forma simples, quer na forma 
composta — se misturam (N.º 69). Parece que a acentuação impar 5! to"? era a 
preferida, como o denotaria esta cantiga em que predomina a acentuação ímpar e 
em que os versos trissilábicos parecem comportar-se como quebrados do pentassí- 


labo de acentuação impar: 


pe 3 

Essas verdes ervas 
Je" Ss 
ví andá" las cervas, 
is 35 

meu amigo. 


14 35 

Essos verdes prados 
La 35 

vi os cervos bravos, 
la 34 

meu amigo. 


1324 

Econ sabor d'elas 
25 3» 

lavey mhas garcetas, 


flutuante 
flutuante 
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13 
meu amigo. 


Econ sabor d'elas Suruante 
25 34 
lavey meus cabelos, flutuante 
1434 
meu amigo. 


(Pero Meogo) 


Os pentassilabos que não são claramente de acentuação ímpar, são indicados 
como flutuantes, hesitando entre as acentuações par e impar (N.º 20). 

Os decassilabos heróicos 10% (N.º 14), e sáfico 10% (N.º 15), que deveriam ser os 
versos nobres dos clássicos, não foram realizados pelos nossos trovadores com cons- 
ciência técnica; os decassilabos trovadorescos em que possamos ver aqueles tipos 
métricos são apenas casuais, como estes já citados: 


6^ 

Por senhor a melhor de quantas ssey; 
4^ 8^ 

Senhor fremosa, pois me non queredes. 


Afora esses, quase todos os que os clássicos e os românticos vieram a realizar, 
além dos tradicionais heptassilabos, hexassílabos e pentassílabos, foram, pelo menos, 
tentados pelos trovadores, com pior ou melhor técnica. 

O alexandrino dodecassilábico, com cesura tónica (N. 28): 


A dona que eu am’-te tenho por senhor 
amostrade-mh-a Deus, + se vos eu prazer for, 
senon dade-mh a morte! 


A que tenh'eu por lu -+ me destes olhos meus 
€ por que choran sempr’, + amostrade-mh-a Deus, 
senon dade-mh à morte! 


(Bernardo de Bonaval) 


No 1.º alexandrino, faz-se o hiato «que ew, contado por 2 sílabas (o hiato é fre- 
quente na prosódia trovadoresca). No 3.º alexandrino, a partição 6+6 pela partição 
da palavra «lume», é um caso de violência exercida pela subordinação rítmica no 
canto, liberto da qual o verso toma a forma errada 6(1) +5 (N.º 28): 


e) 5 


A que tenh'eu por [ume + destes olhos meus. 
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O alexandrino com cesura átona 6(1)+ 6, de 13 sílabas (N.º 28): 


| Nas barcas novas foi-s$B + meu amigo d'aqui, 
e vej'en viir barcas +e tenho que ven hi, 
mha madr’, o meu amigo. 


| Atendamos, ai madr' e + sempre vos querrey ben, 
ca vejo viir barcas + e tenho que hi ven. i 
mha madr', o meu amigo. 


| Non fac'en desguisado, + mha madr'en o cuidar, 
ca non podia muito +sen mi alhur morar, ' 
mha madr’, o meu amigo, 


(Julião Bolseiro) 


No 12 e 3.º alexandrinos, temos ênclises rítmicas (N.º 30), mas por subordinação 
ritmica violenta ao canto. Se livres dessa subordinação, os versos soam numa hete- 
rometria que não obedece à lei das relações matemáticas simples (N.º 62); o ritmo 
real do 2.° hemistiquio — heptassílabo — é forte, impondo-se por si mesmo, sem 
fazer elisão com o hexassílabo do 1.º hemistíquio (N.º 11): 


A mais fremosa + de qu 
em Santarem, e + que mais desejo, 
teu que sempre + cuidando sejo, 1 
non ch'a direi, mais + direi — ch'amigo: (Enelise rítmica força 
ay Semtirigo: + ay Sentirig 
alt Alfaanx e + al Seserigo! 


nio da müsica e do canto é que teria o 
mais ou menos longas como ritmos im 


60) 7 


Nas barcas novas foi-sse + o meu amigo daqui; 


51) 7 


Atendamos, ai madre, + e sempre vos querrey bem. 


Eneassílabo tripartido (N.º 16), 9% (=3 FIFI: 


Fui eu, madre, lavar meus cabelos 
a la fonte paguei-m'i eu d'elos. 


(D. João Soares Coelho) 
Bitetrassílabo com cesura átona, 4(1) +4 (N.º 32): 


an 4 
tas vejo 


(Enclise ritmica) (N.º 32) 


(Hiato em «e eu») ; 
da pela subordinação rítmica ao canto) 


(Hiato rítmico na cesura átona) (N.º 11, 30) 
(Enclise rítmica) 


temos observado, explica por que o predomi- 
bstado à sistematização que fixasse as formas 
pondo-se pela simples construção verbal. 
eríodo, a rima completa (N.º 81). 


A acumulação de acidentes, que 


Principiou a generalizar-se, neste pt 
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b) Estrofes. Variam os tipos estróficos, mas continua a ter saliente representa. 
ção o dístico popular (N.º 95, 101). O desdobramento do dístico de versos cíclicos 
(7+7, 6+6, 5+5, etc.) daria a quadra (N. 95, 101): 


Disse-mi a mi meu amigo, 
quando s'ora foi sa via, 
que non Ih’ estevess' eu triste, 
ca cedo se tornaria. 


(Fernan Rodrigues Calheiros) 


Inúmeros sáo os tipos estróficos, diferenciados pela estrutura métrica dos versos 
e pela travagáo rimática, desde o dístico à décima, limites em que se incluem os 
tipos estróficos principais. Alguns encontram-se já entre os exemplos que demos 
precedentemente: a quadra de Ruy Fernandes; a quintilha de Pero Gongalves Porto 
Carreiro; as sextilhas de Gil Perez e Pedro Amigo; as sextilhas de Joan Airas, Pero 
Mafaldo e Pero Garcia; a décima de D. Dinis (N.° 101, I). 

Não podemos dizer que alguma estrofe trovadoresca tivesse passado às épocas 
poéticas posteriores como consagrada. O que apareceu, mais tarde, de igual ou 
semelhante, foi simples acaso. 

A finda (estrofe menor a finalizar a poesia) é um elemento de influência pro- 
vençal; corresponde à tornada dos provençais (que chegavam à usar duas e três tor- 
nadas), de que os tercetos do soneto (N.º 104), o terceto da sextina (N.º 111), o 
oferecimento da balada francesa (N.º 117) e o remate da canção clássica (N.º 119) 
serão, ainda, sobrevivências. Como elemento nacional bem característico, temos, 
frequentemente, o refrão depois das estrofes e das findas (N.º 141) e até fazendo 


parte do corpo da estrofe, e podendo tomar até mais corpo do que a estrofe ou do 
que o restante da estrofe. 


c) Sistemas estróficos. O caprichoso emprego organizado dos três elementos 
—finda, rima, refrão — fazem dos poemas trovadorescos verdadeiros sistemas estró- 
ficos. Um exemplo de sistema estrófico caracterizado pela transportagáo total das 
rimas, de duas em duas estrofes, obedecendo a um mesmo paradigma métrico e 
rimático (os versos são octossilabos agudos, como era do gosto provençal, e sem 
acentuação interna sistematizada): 


Ben deviades, mha senhor, 
de mim cousimento prender 
e, pois vo-lo Deus faz aver 

€ quantas outras cousas sou, 
en que téedes por razon, 

de me leixar morrer d'amor 
€ me non queredes valer? 


wraowe> 


E d'al estou de vós pior, 

que mi non queredes creer, 

€ veedes meu sen perder 

por vés, e 4 mui gran sazon, 
mha senhor fremosa, que non 
ouvi de min non d'al sabor, 
quando vos non pudi veer. 


wranwe> 
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E, pois me vos Deus quis mostrar, 


aque direi-vos hüa ren: 


se mi vós non fazedes ben, 


por quanto mal por vós 
já eu viver non poderei, 


levei, 


que me querrá cedo matar 
a coita que mi por vós ven, 


Mais venho-vos por Deus roguar 


que vos prenda doo por eu 
de mi, que fag'este mal sen, 


onde me nunca patrirei: 


pero d'al vos perguntarei: 


como podedes desamar 


quen s'assi por voss'ome ten? 


mOmmmmUo 


mOmmmmU 


(Nuno Rodrigues, de Candarey) 


Outro sistema estrófico, que é uma sucessáo de trés estrofes grandes A, B, C, 
em cada uma os versos terminando pela mesma palavra (*)), modelo que seguem as 
estrofes pequenas, ou findas (no exemplo, meias estrofes) a, b, c; há entre A, B, Ce 
a, b, c uma relação tímbrica pelas palavras finais: 


= NEN 


Ay eu coitad”, e por que vi 
a dona que por meu mal vi! 
ca, Deu' lo sabe, poi'-la vi, 
nunca já mais prazer ar vi 
per bóa fé, u a non vi, 

ca de quantas donas eu vi 
tan bóa dona nunca vi. 


Tan comprida de todo ben, 
per bóa fé, esto sei ben, 

se Nostro Senhor me dé ben 
d'ela, que eu quero gran ben, 
per bóa fé, non por meu ben, 
ca, pero que Ih'eu quero ben, 
non sabe ca Ihe quero ben. 


Ca lho nego pola veer, 

pero non a posso veer, 

mais Deus, que mh-a fezo veer 
rogu’ en que mh-a faça veer, 
e, se mh-a non fezer veer, 

sei ben que non posso veer 
prazer nunca sen a veer. 


Ca thi quero melhor ca min 
pero non o sabe per mín 
a que eu vi por mal de min. 


(º) Eo que a poética trovadoresca chamava dobre 


AQ 


B (en) 


C (er) 


a) 


(N.º 86). 
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Nen ortrem já, mentr' en o sen 
ouver, mais, se perder o sen, b (en) 
direi-o con mingua de sen. 


Ca vedes que ouço dizer 
que migua de sen faz dizer c (e) 
a om' o que non quer dizer. 


(Pero Garcia Burgalés) 
Exemplos de sistemas estróficos caracterizados particularmente pelo refráo: 


Pela ribeyra do rio A [diérese: ribe-yra] 
cantando já la dona-virgo 
d'amor: B 
Venham nas barças pelo rio A " 
a sabor. g [Ad 
Pela ribeyra do rio A  [diérese: ribe-yra] 
cantando já la dona-d'algo — 
d'amor: B 
Venham nas bargas pelo rio A 
B 


a sabor. cdi 


Amad' e meu amigo, ^ 
valha Deus! s> 
vede la frol do pinho A 
e guisade d'andar. p Bare 
Amigu’ e meu amado, e 
valha Deus! e 
vede la frol do ramo c 
e guisade d'andar. a; Mie 
Ve cal frol do pino, A 
valha Deus! 

selad' o baiozinho ^ 
e guisade d'ündar. a vno 
Vede la frol do ramo, ë 
valha Deus! = 
selad" o bel cavalo c T 
e guisade d'andar. p | Rao 
Selad' o baiozinho, A 
valha Deus! 

treide-vos, ai amigo, 

e guisade d'andar. gj to 


Selad' o bel cavalo, e 
valha Deus! 
treide-vos ai amado, " 
e guisade d'andar. B | Apt 


(D. Diniz) 
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Estas cantigas, de rima incompleta (N.° 81), 


e canto; o refrão era o coro. Repare-se nos tim 


cantiga de D. Diniz. 


eram apropriadas ao bailado de roda 
bres em í e a alternados nas rimas da 


Outro exemplo análogo, pequenina e encantadora obra-prima no género (repare- 
«se também no rigor com que os timbres em i e a são alternados nas rimas): 


Mha madre velida! 
vou-m'a la bailía 
do amor. 


Mha madre loada! 
vou-m'a la bailada 
do amor. 


Vou-m'a a la bailia 
que fazem em via 
do amor. 


Vou-m'a a la bailada 
que fazem em casa 
do amor. 


Que fazem em vila 
do que eu bem quería 
do amor. 


Que fazem em casa. 
do que eu muit" amava 
do amor. 


Do que eu bem quería. 
chamar-mh am garrida, 
do amor. 


Do que eu muit' amava 
chamar-mh am jurada, 
do amor. 


>> 20> >> 00 >> won >> 


soo 


(D. Diniz) 


Uma pequenina jóia literária é o ex 
Como sistema estrófico, no gosto do ron 
Vilanela (N.º 116): 


Senhor do corpo delgado, 
"en forte pont’ eu fui nado, 
que nunca perdi cuidado 
nen afan, des que vos vi: 
ten forte pont' eu fui nado, 
*Ssenhor, por vós e por mil 


Con est'afan tan longado 
“en forte pont’ eu fui nado, 
que vos amo sen meu grado 


v>w>>> 


>>> 


Refrão 


Refrão 


Refrão 


Refrão 


Refráo 


Refrão 


Refrão 


Refrão 


mplo a seguir, em hep! 
O antigó (N.º 112), do triolet (N.º 114) e da 


tassílabos, muito belo 
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e faço a vós pesar i 
*en forte pont'eu fui nado, 
**senhor, por vós e por mil 


> 


Ai eu, cativ' e coitado, 
ten forte pont' eu fui nado, 
que servi sempr’ endóado 
ond' un ben nunca prendi: 
‘ten forte pont’ eu fui nado, 
**senhor, por vós e por mi! 


v>w>>> 


(Pero da Ponte) 


As duas únicas espécies de rima A e B, com o predomínio de uma delas, A, 
com um timbre vocálico em a que tem uma expressão de energia, graciosidade, 
amplitude e abertura dos sentimentos (N.º 79), e a vinda, a pequenos intervalos, do 
ritornelo, fazem desta composição um sistema estrófico cerrado, dum impressivo 
efeito musical. 

Já tivemos ocasião de dar outros exemplos trovadorescos de cantigas com 
refrão, de D. Diniz, João Zorro e Ayras Nunes (N.º 141). 

Os sistemas estróficos dos nossos trovadores oferecem, em geral, um carácter de 
paradigma arbitrário, porque cada poeta os determina segundo o seu gosto, ao qual 
se submetem certos elementos de obrigação impessoal determinados, estes, especial- 
mente, pela finalidade da cantiga, como nas cantigas com refrão, que já conhece- 
mos, pelo pensamento poético e pelo modo de exprimir o pensamento poético, 
como nos sistemas estróficos paralelísticos, de que já falámos noutro lugar 
(N.º 129, 141) e como no chamado leixa-pren (deixa-toma) em que se toma no 1.º 
verso da estrofe seguinte a «deixa» do último verso da estrofe antecedente: um 


exemplo, em que suprimimos o refrão, para só pôr em relevo a técnica do 
leixa-pren: 


m 
Perdud' ey, madre, cuyd' en, meu amigo; 
4 
macar m'el vyu, sol nó quis falar migo; (15 deixa) 
e mha sobervha mh-o tolheu 
que fiz o que m'el defendeu. 


4a 

Macar m'el vyu, sol nó quis falar migo (15 toma) 
4^ 

e eu mho-o fiz que nó prix seu castigo; (22 deixa) 

€ mha sobervha, etc. 
4, 

E eu mho-fiz que nó prix seu castigo: (2 toma) 

4 


mais que mi val hora quando o digo? 
e mha sobervha, etc, 
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4a 


Fiey-m’ eu idt en qual ben m'el queria 
que nd metí mentes no que fazia: (35 deixa) 
e mha sobervha, etc. 
4a 
Que nd meti mentes no que fazia (34 toma) 
4s 
e fiz pesar a qué mh-o nd faria: (4. deixa) 


€ mha sobervha, etc. 


4a 
E fiz pesar a qué mh-o nó faria (42 toma) 
38 
e tornou-sse sobre mi a folia; 
e mha sobervha, etc, 


(D. Fernan Rodriguez de Calheiros) 


Há dois langos autónomos de leixa-pren (deixa-toma) com rimas autónomas: de 
-igo passa para -ia. Este sistema estrófico apresenta diferentes casos, que já conhe- 
cemos, do decassílabo provençal nos nossos trovadores: no 1.º verso falta a cesura 
tónica, havendo apenas acento na 4.1 sílaba; o 2.? verso da última estrofe tem a 
forma 3(1) - 4; os restantes versos da cantiga, que são quase todos, estão correctos 
na forma 4+ 6 com cesura tónica. 

Todos os exemplos que demos nào sáo mais do que uma reduzidissima amostra 
da variedade dos sistemas estróficos de paradigma arbitrário criados pelos poetas 
trovadores. Nenhum perdurou como modelo que se fixasse para o futuro. 

Terá sido no período de transigáo da escola trovadoresca para a escola pala- 
ciana que, por influéncia castelhana, comegou o gosto pelo vilancete. Eis um exem- 
plo, com repetição parcial do mote na glosa (N.º 122), que passa por ser o primeiro 
vilancete portugués: 


Pois que ben serviste 
non sendo amado, 
perder mereciste. 


Serviste sennora, 
prezer esperando, 
non sendo amado, 
tristura cobrando. 
Pois nela señtiste 
non seres amado, 
perder mereciste 


(Condestável D. Pedro) 


i éti ita, provavel- 
ie à i si da numa Poética escrita, 
a istematizat s 
a Rim calido aso que so chegaram até nossos dias as 
ica versificatória. 
i tratando da técnica versilica! nn 
r das seis que continha, e Goral da Versificação, que it 
; is ondo geralmente 
versificacóes do passado por este mesmo ponto de vista, P! e 
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de parte o que nos parece mera convenção duma época, e tantas vezes rompendo 
com a taxionomia tradicional, pouco mais interessará do que mencionar, como 
fizemos, aquela Poética medieval. 


143. POESIA MEDIEVAL PALACIANA (SÉCULO XV).—a) Versos. No 
período palaciano deu-se o bem compreensível abandono das formas métricas-exári- 
“cas, tais como o octossilabo e o decassilabo provençal 4+ 6; ficaram as formas 
métricas nacionais e populares como o heptassilabo e o pentassilabo e mesmo o 
hexassilabo predominando o heptassilabo, em que a técnica se simplificava sem 
lugares obrigatórios de acentuação rítmica (N.º-18)-0-penrassilabo tra frequente- 
mente empregado sem distinção entre acentuação rítmica par e acentuação rítmica: 
ímpar, o que de resto aconteceu ao longo de toda a poesia portuguesa (N.º 20). Isto 
não quer dizer que, no regresso à tradição das formas poéticas do gosto nacional e 
popular, os nossos poetas palacianos tivessem perdido a noção do acento rítmico, o 
qual, no entanto, não chegara a definir-se bem no período trovadoresco (e já vimos 
como a cesura tónica do decassilabo 4+6 e o mero acento rítmico eram confundi- 
dos) (N.º 38, 142). A prova de que a noção do acento foi agora uma aquisição-téc- 
nica bem segura, está na sistemática acentuação rítmica que por vezes se dá ao hep- 
tassilabo, verso que, sem grandes diferenças musicais, ou sem sair duma certa toada 
própria fundamental, aceita qualquer acentuação. Exemplo, com acento rítmico sis- 
tematizado na 3.º sílaba, a marcar até a partição dos quebrados (N.º 23): 


E 

Mas naqueste triste canto 
tendes vós certo por fé 
que nào posso dizer tanto 
como é. 


3 


(Diogo Brandao) 


Ora isto acontecia, como notável esmero técnico, entre tantos casos em qu 
não era tomada em consideração a correspondência entre a acentuação tónica d 


verso inteiro heptassilábico e o seu quebrado, como no exemplo seguinte, ond 
aquela correspondéncia é acidental: 


aa 
Pera os ares corrutes 
4^ 
dessa cidade sairem, 
3. 
os devassos, 
38 
torpes feitos dessolutos 
4a 
compre que logo se tirem, 
3a 
sem trespassos. 


(Hiato: pera os) 
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4^ 
Ante que o el-rei saiba, (19) 
3a 
que os mande Su'Ateza 
32 
lançar fora: 
das 
cada um faça que caiba 
E 
bom estilo de limpeza 
m 
onde mora... 


(Hiato: que 0) 


(Hiato: que os) 


(acentuação rítmica flutuante) 


O que importa é assinalar que o poeta 
ritmico, que faz realçar quando quer. 

Outra prova da atenção aos acentos está na inte, 
pentassilabos (N.º 20). 


palaciano tem a noção estética do acento 


ncional acentuação par dos 


Ó montes erguidos, 
deixai-vos cair, 


(Francisco de Sousa) 


No entanto, a técnica do verso, nesta época em que voltam a predominar as 
formas métricas tradicionais (mais independentes, ou totalmente independentes, 
agora, da música e do canto), parece regressar, um pouco, na prática, à velha téc- 
nica do número « da rima. Porque o acento rítmico era acessório. Pelo menos, o 
poeta não sentia a sua obrigação técnica ou a sua regra imperiosa, na experiência 
continua do Heptassilabo — e mesmo do pentassílabo. = 

Exemplo do gosto pela aliteração, com aliteração em f (N.º 79) 


Forte, fiel, faganhoso, 
fazendo feitos famosos, 
florescente, frutuoso, 
fundando fins frutuosos. 
Fama, fé, fortalecendo, 
formosamente floresce, 
fidalguias favorece, 

francas fraquezas firmando. 


(Álvaro de Brito) 


s, continuam elas a ser variadas, em 


b) Estrofes.Quanto às formas estrófica: E 
: du Reencontraremos muitas dessas formas 


número de versos e na disposição de rimas. i anti ton 
estróficas nos diferentes períodos seguintes da poesia portuguesa, mas menos p: 


uma retomada consciente ou transmissão directa dessas formas estróficas S. iim 
pelo facto de ser fácil repetir num dominio de criação estética em que O camp: 


variações é relativamente restrito. 


AD x 
(5) A acentuação na 4. sílaba deste verso é de tonicidade posicional (N? 21). 
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— Limitamo-nos a alguns dos exemplos mais característicos: 
U_ Quintitha, num só sistema rimático de duas rimas (N.º 101): 


Triste de mim inocente 
que por ter muito fervente 
lealdade, fé, amor, 

o principe meu senhor, 
me mataram cruamente 


(Garcia de Resende) 


>. .>> 


Sextilha, em dois sistemas rimáticos: 


Suspiros, cuidados, 
paixdes de querer, 

se tornam dobrados, 
meu bem, sem vos ver; 
não sinto prazer 
sem vós um só dia 
viver não queria, 


(Garcia de Resende) 


namw>w> 


Oitava, em dois sistemas rimáticos: 


Se vivo com tanto mal, 
justa rezam me sostem, 
saber certo que nam tem 
comparagam nem igual. 

E ser disto sabedor 

me faz ficar no sentido, 
quee composto do vencido 
ser mayor o vencedor. 


0UUN>ww> 


(D. Diogo) 


Oitava, num só sistema rimático de trés rimas: 


Nom v' fera gram louvor 
por serdes de mym louvado, 
que nam sam tam sabedor 
em trovar, que v' dey grado, 
Mas meo desejo de grado 

a mym traz de v' louvar, 

e vós o podeys tomar 

tal quejado s' ha dado. 


woo D> o>» 


(Infante D. Pedro) 
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ima, em dois sistemas rimáticos: 


Ó vida da minha vida, 

6 triste glória passada, 

ó memória entristecida, 

pois sois tão desconhecida, 
para que me lembrais nada? 
Esquecei vossas lembranças, 
deixai-me viver assi 

sem vossas vãs esperanças, 
porque com vossas mudanças 
vivo sem vós e sem mim, 


vonunv>>e> 


(Francisco de Sousa) 


ij Sistemas estróficos. Quanto aos sistemas estróficos, cumpre mencionar a 
glosa e O vilancete (N.º 121, 122, 123), porque vingaram no decurso da poesia por- 
tuguesa, até aos tempos recentes, como nos exemplos de Eugénio de Castro, Júlio 
Dantas, António Patrício, ete. (N.” 122, 123), sobretudo o vilancete. Já vimos que 
«ste apareceu na poesia de passagem da escola trovadoresca para a escola palaciana 
(N^ 142), mas é esta escola que vai fazer do vilancete um sistema estrófico particu- 
tarmente apreciado. Ao vilancete os poetas palacianos ajustavam um maneirismo de 
wnsamento ou conceptista que antecipa o barroco de seiscentos; comprazem, nas 
voltas do vilancete, num racionalismo redutível a silogismos, inferências, conclusões 
que se evidenciam nos termos que estabelecem relações lógicas como porque, que, 


se elc. 


Meu amor, tanto vos amo, 
que o meu desejo não ousa 
desejar nenhúa cousa, 


Porque, se a desejasse, 
logo a esperaria, 

e se eu a esperasse, 

ue vos arrojaria: 

mil vezes a morte chamo 
e meu desejo não ousa 
desejar-me outra cousa. 


(Conde de Vimioso) 


Noutro lugar demos um vilancete do poeta palaciano Gar 


Particulares característricas (N.º 122). 
_ Mas a obra-prima palaciana neste género 
tivemos ocasião de citar (N.º 123) e aqui repetimos. 


Senhora, partem tão tristes 
meus olhos por vós, meu bem, 
que nunca tão tristes vistes 

outros nenhuns por ninguém. 


énero é aquele vilancete de João Roiz, 


cia de Resende com 


que já 
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“Tão tristes, tão saudosos, 
tão doentes da partida, 

tão cansados, tão chorosos, 
da morte mais desejosos 

cem mil vezes que da vida, 
Partem tão tristes os tristes, 
tão fora de esperar bem, 

que nunca tão tristes vistes 
outros nenhuns por ninguém. 


Não se pode dizer que o tema seja de inteira originalidade. Ele já se denunciara 
na poesia trovadoresca, como nestes decassilabos provengais 4+ 6: 


Ay, mha senhor, lume dos olhos meus! 
hu vos non vir, dizede-mi, por Deus, 
que farei eu, que vos sempre amei? 


(Fernan Fernandez Cogominho) 


e viera a tornar-se mais nítido na poesia de transição da escola trovadoresca para a 
escola palaciana, como nestes heptassílabos: 


Des que de vós me parti, 
lume destes olhos meus 


choram con gran soedade 
estes meus olhos cativos; 
mortos son, pero andam vivos, 


(Afonso Álvares de Villasandino) 


Mas João Roiz, nos seus heptassilabos, recria o tema, torna-o seu pela grande 
beleza formal e expressional e pela introdução dum elemento de pensamento novo 
aliado a uma graça verbal nova. «Lume dos olhos meus», ou «lume destes olhos 
meus», que passa de Fernan Fernandez a Afonso Alvares a marcar, de modo muito 
manifesto, uma linhagem já impessoal de expressão poética, não é aproveitado por 
João Roiz, que haverá tido a consciência do que não era originalidade, por mais 
gracioso que fosse, e retomou apenas o tema da partida, mas com este achado, que 
era a introdução original dum elemento de pensamento novo: nos dois poemas ante- 
riores, é o poeta que parte e que de si fala; em João Roiz, os olhos do poeta é que 
partem, e dos olhos, tristes e doentes da partida, o poeta fala na 3,* pessoa. Tudo 
isto com uma grande delicadeza de pensamento e da forma. E no que respeita à 
forma —e que interessa particularmente nesta Teoria Geral da Versificação — o 
poema mostra uma atenção especial aos efeitos sónicos das palavras. O timbre que 
mais empresta à cantiga a melancolia musical pedida pelo tema, é o do i, a exprimir 
subtilidade, delicadeza, tristeza e ternura (N.º 79). O poeta o realça, quer pela acen- 
tuação rítmica interna, quer pela rima, e ainda pela rima interna («que nunca tão 


tristes vistes») e a repetição seguida de palavra com a tónica daquele timbre («Par- 
tem tão tristes os tristes»). 
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O vilancete, nas suas variantes, de que o exemplo de João Roiz é das mais 
pelas realizagóes, foi O sistema estrófico por excelência que os poetas palacianos 
consagraram na poesia portuguesa, Os clássicos de Quinhentos o cultivaram, e 
“ins poetas modernos, como Júlio Dantas, António Patrício e Eugénio de Castro 
N^ 122, 123) nos deram formosos vilancetes, como já tivemos ocasião de dizer. 


144, POESIA CLÁSSICA DO SÉCULO XVI. — a) Versos. É somente a partir 
do quinhentismo, com a introdução por Sá de Miranda, e por influência italiana, do 
decosálabo heróico e do decassilabo séfico, indispensavelmente acentuados (N.º 14 
15) que s importância da acentuação rítmica é vista com particular nitidez e conduz 
um conceito mais penetrante do ritmo verbal ou verso. O que não conseguira o 
decassilabo provençal de cesura tónica na 4.* sílaba, ou, se se quer, de acento tónico 
cesurado na 42 sílaba, conseguiram-no os decassilabos italianos com a simples acen- 
uação rítmica: o número de sílabas e determinado ou determinados acentos é que 
desenham a linha musical do verso. 

Isto implicou a arrojada distingáo entre o verso (ritmo) e a rima. A rima é exce- 
lente, mas não é uma condição intrínseca. O verso pode, portanto, ser rimado ou 
não rimado (verso branco) (N.º 93, 94), embora a rima goze de preferência geral. 

-O classicismo estabeleceu, pois, definitivamente, por uma brilhante experiência 
métrica, o conceito de verso tomado como um todo verbal com virtualidades musi- 
cais próprias da sua estrutura silábica, particularmente marcadas pela acentuação. 

Os tipos métricos preponderantes foram o decassilabo heróico e o heptassilabo, 
combinados muitas vezes com os seus respectivos quebrados: o hexassilabo para o 
decassilabo e uma forma elementar para o heptassilabo (N.º 23). De longe a longe 
aparecem formas elementares combinadas com o decassílabo: 


A perdiz de entre a mata, em que se esconde, 
o caçador sentindo, se levanta: 

voando vai ligeira mais que o vento; 

outro assento 

vai buscando, 

porém quando 

vai fugindo, 

retinindo, 

traz ela mais veloz a seta corre, 

de que, ferida, logo cai e morre. 


(Camées) 


Bemardim Ribeiro ficará sempre afeigoado ao tradicional heptassílabo; Gil 


Vicente também ficará preso aos ritmos tradicionais, mas com mais variedade: o 
hepiassilabo, o pentassílabo com acentuação par ou ímpar, ao acaso, e o bipentassi- 
labo. Camões, António Ferreira e Sá de Miranda, etc., cultivaráo tanto as formas 
din tradicionais como as trazidas da versificação italiana, que são 0$ decassíla- 
heróico e sáfi nte preponderante o heróico. i 
Do dera noo, de origem provençal, teria ficado ainda a recordar 
, na forma defeituosa com simples acento na 4.º sílaba (N.” 38, 142). epis 
Confundido com os decassílabos italianos, principalmente com o sáfico, que tam 
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tem na 4.2 sílaba um acento. Os clássicos aproximaram o heróico tanto dos Sáficos 
como dos decassílabos trovadorescos, dando àquele a acentuação secundária na 4. 
sílaba. No seguinte exemplo de chamada estrofe sáfica (N.º 98), temos os très tipos 
métricos referidos — heróico, trovadoresco e sáfico, todos três com acentuação na 
4.4 sílaba, como principal ou como secundária: 


4s 
Rei poderoso, tu porque desejas (heróico) 
nunca ter Reino? porque essa coroa (trovadoresco) 
4^ 8^ 
chamas pesada? pelo peso d' alma (sáfico) 
que te carrega. (forma elementar) 


(António Ferreira) 


Repare-se que o número de sílabas da forma elementar (quatro) é regulado pela 
acentuação na 4.º silaba dos versos longos. Confronte-se esta estrofe sáfica com a 
estrofe sáfica latina de Horácio, que estudámos (N.º 139). Mas a combinação hete- 
rométrica de tradição clássica, por excelência, é a do decassilabo combinado com o 
hexassílabo. 

A compreensáo musical da cesura tónica (N.° 8), neste período áureo, conti- 
nuou a escapar à versificação portuguesa. A única cesura realizada (não falando nos 
cortes rítmicos) (N.º 5), era aquela que se fazia automaticamente, sem intencional 
efeito ritmico, pela mera justaposição de versos simples, isto é, a cesura átona, na 
formagáo dos versos cíclicos da forma pentassilábica tradicional, como nestes bipen- 
tassilabos de Gil Vicente ainda de sabor trovadoresco, 5(1) + 5: 


sq 5 
De lá venho, madre, de ribas de um rio: 


achei meus amores num rosal florido. 


De lá venho, madre, de ribas de um alto: 
achei meus amores num rosal gravado. 


b) Estrofes. As formas estróficas adoptadas são variadissimas, Já tivemos oca- 
sido de dar alguns escassos exemplos de Camões, Sá de Miranda e Bernardim 
Ribeiro (N.º 101). Mas a mais célebre de todas é a oitava camoniai 
dámos largamente (N.º 101). 

€) Sistemas estróficos. O mais nótável sistema estrófico, vindo de Itália com o 
decassílabo, é o soneto, de que também nos ocupámos já largamente (N.º 104). Com 
um breve colapso no período romântico (N.º 147), o soneto nunca perdeu as suas 
credenciais de consagração definitiva. É claro que o soneto desta época é o que 
chamámos o soneto clássico em decassilabos, com dois sistemas rimáticos, um para 
as quadras e outro para os tercetos, constituídos por duas espécies de rimas nas 
quadras e, nos tercetos, também duas espécies de rimas, ou três se os três versos do 
1.º terceto vão rimar respectivamente com os três versos do 2.º terceto. O soneto 
com estrambote (de duplo fecho) não se consagrou, mas é uma herança clássica, 


na, que já estu- 
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caida no esquecimento, que o autor desta Teoria da Versificação ressuscita e reabi- 
tia (Ne 107 

Em heptassilabos ou em pentassilabos, também teve muita aceitação o vilancete 
ë ago jq eo ion uma glosa de Camóes (N.° 121), um vilancete 
de Pedro Andrade de Caminha e outro de Sá de Mi o e i 
Dig ed iranda (N.° 122) e um ainda de 


A cangáo clássica, em decassilabos, e em estrofes quase sempre heterométricas, 


raras vezes isométricas, é também um sistema estrófico que teve uma certa consa- 
gração. Demos oportunamente um exemplo integral de Camões (N.º 119) e outro 
também integral de Diogo Bernardes (N.º 119). 


Citemos ainda a terza rima (N.º 115) e a sextina (N.º 111), esta pouco usada. 


145. POESIA CLÁSSICA DO SÉCULO XVII. — Neste período a poesia entra 
numa estética maneirista ou barroca por influência castelhana, dominada pelo poeta 
Góngora, e caracterizada pela promoção ao primeiro plano, na criação estética, dos 
elementos formais e secundários — da forma propriamente dita e do pensamento: 


a) Versos, No entanto, à versificação do periodo clássico anterior não acrescen- 
tará senão, e muito moderadamente, o eneassilabo tripartido 9% (=3+3+3) 
(NA 16): : 


35 6^ 
O galante que está no portal, 
ai amor, que bem sabe obrigar!; 


(Sóror Violante do Céu) 


que os nossos trovadores conheceram, como vimos (N.º 142). Podemos até dizer que 
a versificação se restringe, porque o decassílabo (heróico e sáfico) e o heptassilabo, 
com, por vezes, os versos respectivos quebrados, são quase que os tipos métricos 
exclusivos, 


b) Estrofes. As estrofes de mais voga são a quadra e a oitava rima camoniana; 
esta, é claro, sempre em decassílabos e rima completa, e aquela tanto com rima 
completa como com rima incompleta vocálica e em versos curtos. Exemplos de qua- 


dras com rima incompleta vocálica — em heptassilabos: 


Para que nasceste rosa, 
detém o nascer, que morres, 
em flor teus os desalentos, 
desmaios cruéis na morte; 


em hexassilabos: 


Vinde cá meu suspiro, 
que já basta o que tendes 
peregrinado amante, 

e padecido ausente; 
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em pentassilabos: 


Por ser táo tenrinho, 
tão de leite todo, 
seu colo podia 
andar inda ao colo. 


em hexassilabos e tetrassilabos combinados: 


Oucam todos de rosas 
este retrato, 

porque se for ouvido 
será falado. 


c) Sistemas estróficos. O sistema estrófico mais cultivado, e largamente culti- 
vado, com os requintes dos temas maneiristas, e esmerada realização formal, é o 
soneto. Um exemplo, a título de curiosidade, onde se mostra como táo belo sistema 
estrófico suporta quanta banalidade nele o poeta queira pôr: 


A uma trança de cabelo louro 


Nesta injúria do Sol, da luz desmaio, 
contradições admiro em seu tesouro, 
pois se isento do raio vive e louro, 
como vejo no louro tanto raio? 


Se o louro fugitivo em duro ensaio 
zombou sempre do Sol incêndios d'ouro, 
como se foi então do Sol desdouro 

hoje o louro se vê das luzes aio? 


Mas se o Sol em vingança de uma queixa, 
lá deixou uma ofensa fugitiva 
em louro convertida, em tronco presa, 


sendo injúria do Sol, esta mad 
que muito, 6 Filis, é que louro 
um cabelo, que esquivo ao Sol despreza. 


(Francisco de Vasconcelos) 


Já conhecemos, porque noutro lugar foi transcrito, o soneto contínuo, com 
repetição de palavras, de Sóror Violante do Céu (N.º 104), maneirista, sem dúvida, 
mas muito belo. 

. o soneto é, na verdade, um sistema estrófico triunfante, neste período, como a 
oitava camoniana é a estrofe mais apreciada em relação às demais. É em oitavas 
camonianas que António Barbosa Bacelar compõe uma glosa (N.º 121), cujo mote é 
o soneto de Francisco Rodrigues Lobo «Fermoso Tejo meu, quão diferente». Outra 
glosa tem como mote os cinco primeiros versos de «Sobolos rios, que vão», de 
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Camões, glosado em décimas clássicas (N.º 121): é, pois 


n i uma sistema estrófico 
losa). que encerra cinco sistemas estróficos — cinco décima: s 


s clássicas; 


1 


Entre amargos desvarios, 
entre funestos pesares 

meu peito verte mil mares, 
meus olhos brotam mil rios; 
€ recorrendo os desvios 

da vista, e do coração, 
sempre flutuando estão 

as memórias de meu bem, 
sobolos mares, que vêm, 
sobolos rios, que vão. 


n 


Mas querendo discursar 

as causas do meu tormento, 
náo distingue o pensamento, 
um pesar doutro pesar: 

com que vendo-o delirar 

à vista do que logi 
tanto à fantasia dei, 

e tanto à imaginação, 

que entre a minha confusão 
por Babilónia me achei. 


Louco sobre magoado 
dou assunto à minha dor, 
e da pena, e do furor 

só me vejo aconselhado: 
quando num vale sentado 
as lágrimas pus por lei, 
tanto a elas me entreguei, 
sem ter outro desafogo, 
que o juizo perdi logo 
onde sentado chorei. 


IV 


Perdi o juízo com a pena, 
e se o perdera de todo, 
pode ser que deste modo 
se tornara mais pequena: 
mas meu fado me condena, 
tirano do coração, 

ue com duplicada acção 
Firona uma hora em alarde 
e hora em depósito guarde 
as lembrancas de Sido. 
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v 


Como reliquias de glórias 
sempre em tormentos se vêem, 
que nenhum alívio têm 

estas tiranas memórias: 

e porque sejam notórias, 
d'alma, donde as derivei, 

aos olhos as trasladei, 

pois copiadas no rosto 

dio fé de um perdido gosto, 

e quanto nele passei. 


146. POESIA CLÁSSICA DO SÉCULO XVIII (ESCOLA ARCÁDICA). — 
a) Os versos. Cultivam-se as formas métricas que se foram consagrando desde a 
escola palaciana até aos clássicos de Quinhentos: o heptassilabo e o decassilabo 
como versos principais; o hexassílabo, quase sempre combinado com o decassilabo, 
sobretudo o decassilabo heróico; o pentassilabo; € ainda o tetrassilabo: 


Enquanto os gados 
pascem dispersos, 
casem-se à lira 

meus brandos versos, 


Tirso, que adoras 
Nize engragada, 
ouve o retrato 
da minha amada, 


(Bocage) 


Acidentalmente, ou raramente, as formas elementares mais reduzidas combinando 
com o heptassilabo e até realizando, intencionalmente ou nào, o heptassilabo, como 
no seguinte exemplo: 


Já a neve a calva fronte 7 
desampara 30) | 7 
do alto monte, 3 

ea ribeira corre clara, 7 

que pouco antes enlodada, 7 
espumosa, KORE 
furiosa, a] 
fervia, 2 
corria 2 

pelo campo arrebatada, 7 

Já cantando ao pasto usado 7 
05 pastores 30) | 7 
0 scu gado ag 

vāo levando, que entre as flores — 7 

ora pasce, ora se espalha 7 
pela selva, 3 
e na relva 3 
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saltando, 
brincando, 
as boninas enxovalha, 


ns 


(A. Diniz da Cruz e Silva) 


O eneassilabo, 9^ —3-F 3+3 (N.º 16), que foi um: i isódic: 
" ‘éseeniates (perdida, cómo estava, à novidade episódica nos clás- 


a recordação do seu em i 
rego, aliás e: 
pelos trovadores), é retomada agora, mas também eplisidisamento ú üg 


E 6a 
Quais se fussem de raios rocados, 
Ie 65 


quase todos se viram crestados, 


(A. Diniz da Cruz e Silva) 


Citemos ainda, como outra efémera novidade, o octossilabo (N.º 17), diversa- 


mente acentuado, como sucede na poesia francesa e como sucedeu na nossa poesia 
wovadoresca, mas principalmente com acentuação na 4.º sílaba: 


4^ 
Que a minha inreira, única dita. 


(José Anastácio da Cunha) 


Outra novidade é o bitetrassilabo 4(1) +4, com cesura átona (N.º 32): 
a ea a CEN 


41) e 


Tu que cantando, + do grande Gama 
fizeste eterna + do mundo a fama. 


(Diniz da Cruz e Silva) 


E com o emprego sistemático das palavras esdrúxulas (palavras com acento na 
antepenúltima sílaba), para dar rebuscados efeitos rítmicos: 


42) 4 


Se pulso a citara + de Alceu harmónica; 
o plectro altíssimo + nào rende pródigo; 


Sórdido, pálido, + tímido, lúgubre. 


(Diniz da Cruz e Silva) 


i base 
_ Se © bitetrassílabo não passou de uma raridade versi icatória, a E is 
Forca, em tetrassilabos autónomos (N.º 22), teve certa aceitação na poe 
ligeira: 


4 


— 


Tu, flor de Vénus, 
corada Rosa, 
linda, fragrante, 
pura, mimosa; 
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tu, que envergonhas 
as outras flores, 

tens menos graça 
que os meus amores. 


(Bocage) 


métricos consagrados, a técnica versificatória dos arcádi. 
por vezes, casos interessantes como o seguinte: o decassj. 

na 6.º sílaba) toma acento rítmico secun. 
lássicos de Quinhentos (N.º 144), 


No quadro dos tipos 
cos é esmerada e assinala, 
labo heróico (acentuado obrigatoriamente 
dário na 4.2 silaba, seguindo o que já vimos nos cl 
para dar a transição para o decassilabo sáfico: 


4^ 6% 
O frio Noto, rígido soprando (heróico) 
4^ 8^ 


dobra os olmeiros, os currais derruba. — (sáfico) 
(Correia Garção) 


Se o pentassilabo apresenta indiferentemente as acentuações impar e par: 


soma 
não ee coração, 
didi afeição 
p— 


(Correia Garção) 


as mais das vezes o poeta arcádico fixa-lhe a acentuação par, parecendo estranho à 
sistematização da acentuação ímpar: 


P 
Se lá te chegarem 
aos ternos ouvidos, 
uns tristes gemidos, 
repara, Marília, 
verás que são meus, 


(Tomás António Gonzaga) 
2a 
A deusa, que esmalta 
de estrelas o céu, 


já tinha dobrado 
metade do véu, 


(Bocage) 


270 


no bosque 
com meus pensamentos, 
calei as saudades, 

fiz trégua a tormentos 


= (Marquesa de Alorna) 

Tal atenção aos acentos rítmicos e seus efeitos mostra bem a técnica esmerada e 
consciente dos poctas deste período, O heptassilabo, vulgarmente e espontaneamente 
de acentuação incerta (N.º 18), foi, por muitos poetas, realizado com acentuação 
ritmica regular, o que denuncia um fino sentido das expressóes melódicas da dele 
verso, como neste exemplo de heptassilabos acentuados, todos, na 3.1 silaba 


(N.º 18), combinando com quebrados que, ligando-se, formam, de acordo com 
aquela acentuação, verdadeiros heptassílabos: 


E 
Já, Moreira, o tardo Outono 7 
faz que exceda a noite ao dia; 7 
© os celeiros principia. 7 
3a 

o colono 

a preparar pr 
onde alegre e com bonanga 7 
vê o rústico tesoiro 7 
recolhendo o milho loiro 7 

E 
que esperança M 
Ihe há-de dar, | 
(Abade de Jazente) 


— o que também já se fez na poesia palaciana. 
Áo hexassilabo, outro verso de acentuagáo incerta , também se chegou a fixar 


uma acentuação sistematicamente par, que parece ser, nele, a mais bela: ou na 2. 
ou na 4^, ou na 2.º e 4.º sílabas (N.º 19): 


2" 
Armánia, de alvo rosto, y 
as 
encantador, divino, 
24 4^ 
vagava junto à margem 
22 
do Tejo cristalino: 


23 4a 
em torno à branda ninfa 
ae 
se ría a Natureza, 
2a 40 
ufana em ter criado 
2^ 
táo nova gentileza! 


(Bocage) 
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Requinte de técnica rítmica é a combinacáo do eneassilabo tripartido, 
9%=3+3-+3, com o pentassilabo de acentuação par, 5*=2+3, para obter com 
estes dois tipos rítmicos, que náo tém entre si relações matemáticas simples, uma 
sucessáo isócrona, obedecendo á lei das formas regulares, como no exemplo do 
poeta arcádico Cruz e Silva, que demos oportunamente (N.° 62). Tudo isto confirma 
o valor que se concedeu ao acento rítmico, que é a determinante musical dos versos 
simples (N.* 12, 21). : . 

O verso composto (N.º 24) é coisa ainda rarissima. Está no bitetrassilabo 
4(1)+4 ou 4(2)+4, de cesura átona simples ou dobrada, de que demos acima 
exemplos, e está nos primeiros ensaios de alexandrinos, cesura átona, dando o bie- 
xassilabo de 13 sílabas, 6(1) +6 28), 


61) 6 


Tu que os costumes nossos + melhor que ninguém pintas, 
ensina-me o segredo + com que dás alma às tintas; 


(Basílio da Gama) 


como, por influência francesa, de cesura tónica, dando o biexassilabo de 12 sílabas 
(N.º 28): 


6 6 


Metro que dum herói + tem nome e tem grandeza; 


(Abade de Jazente) 


6 6 


E era a sua ternura, +e o seu amor tão fino, 
que nunca d'entre as mãos + largava o pequenino. 


(Bocage) 


Dissemos «primeiros ensaios de alexandrinos», porque a recordagáo destes versos, 
na nossa poesia trovadoresca, havia-se perdido. 

Temos assim já a compreensão do valor técnico da cesura, tal como nós a defi- 
nimos (N.º 7, 8), e muito particularmente da cesura tónica, à qual, como vimos, a 
versificagáo portuguesa tinha sido rebelde (N.* 142, 143, 144, 145). Esta cesura 
tónica é, pois, uma nocáo relativamente seródia entre nós, e mais seródia ainda se 
atendermos a que os referidos e tardios ensaios arcádicos foram isolados e sem 
repercussáo apreciável, ou sem nenhuma repercussáo. Teremos, a este respeito, de 
esperar pelos alexandrinos románticos de Castilho. 

É interessante notar que, havendo já exemplos de versos compostos com cesura 
átona, que é a mais fácil de realizar (pois se obtém pela mera justaposigáo de versos 
simples ou elementares, tais como 6(1)+6 e 4(1)+4, para citar exemplos já conhe- 
cidos na poesia arcádica), é interessante notar, dizíamos, que não aparecesse o 
bipentassilabo 5(1)+5, realizável pela junção de dois pentassilabos (que os poetas 
desta época tanto apreciaram), verso composto, esse, que deveria ser amplamente 
cultivado no período imediato — pelos românticos (N.º 147). 
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Exemplos de poemas só em verso branco ou 


sem rima, aparecem, e abundan- 
temente, com decassilabos, e com hexassilabos junt $ 


Os àqueles, em regra. 


b) Estrofes. É rico o número de variedades estrófi 
(N95, 101), que atravessam as sucessivas épocas da Nossa poesia, com mais ou 


menos representacáo, e sem falar da oitava camoniana (N.º 101), que, nem sempre 
gozando do mesmo favor, foi uma estrofe que nunca se perdeu; 


cas, sem falar na quadra 


Áureas estrelas, que inspirais na terra A 
diversas condições, diversos fados, B 
do influxo que de vós se desencerra A 
hoje os encantos meus sejam tocados, B 
De amor, que anda comigo em dura guerra, A 
os farpões adoçai, no inferno ervados; B 
meus destinos vencei cruéis e adversos: c 
astros potentes, ajudai meus versos. c 


E 
E 


Por fugir da cruel melancolia, 

que a estragada cabega me atropela, 
largando o pobre leito, em que jazia, 
fui sentar-me num canto da janela; 
dali pela miúda gelosia, 
espreitando, qual tímida donzela, 

de tudo quanto vi te darei parte, 

se a tanto me ajudar engenho e arte. 


CEERI ES 


(Nicolau Tolentino de Almeida) 


O sistema estrófico que designámos por décima clássica (N.° 110) é empregado 
como um todo estrófico, como uma estrofe, que, neste caso, temos de considerar 
uma estrofe composta (N.º 97, 99). ; 

A poesia de Tomás Gonzaga, muito particularmente, oferece um mostruário 
interessante de variedades estróficas — estrofes compostas e simples, heterométricas 
¢ isométricas (N.º 101), e muitas vezes com refrão. Alguns exemplos, em que o 
nome de Marilia (a Marilia de Dirceu) canta como com a sugestáo que cle tinha 


para o poeta: 


Que gosto não terá a mãe, que toca, 
quando o tem nos seus bragos, c'o dedinho, 
nas faces graciosas e na boca 
do inocente filhinho, 
quando, Marilia bela, 
o tenro infante ja com risos mudos 
começa a conhecé-la!; 


nloaw>w> 


Irás a divertir-te na floresta, E 
sustentada, Marília, nos meus braços; 

aqui descansarei a quente sesta, : 
dormindo um leve sono em teu regaço; 
enquanto a luta jogam os pastores 

e emparelhados correm nas campinas, 


DOw>w> 
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toucarei teus cabelos de boninas, 

nos troncos gravarei os teus louvores. 
Graças, Marília bela, 
graças à minha estrela; 


Tu não verás, Marília, cem cativos 

tirarem o cascalho e a rica terra, 

ou dos cercos dos rios caudalosos, 
ou da minada serra; 


Alexandre, Marília, qual o rio, 
que engrossando no inverno tudo arrasa, 
na frente das coortes, 
cerca, vence, abrasa 
as cidades mais fortes, 
foi na glória das armas o primeiro; 
morreu na flor dos anos e já tinha 
vencido o mundo inteiro; 


Vou retratar a Marília, 

a Marília, meus amores; 

porém como, se eu não vejo 

quem me empreste as finas cores! 

Dar-mas a terra não pode; 

não, que a sua cor mimosa 

vence o lírio, vence a rosa, 

o jasmim e as outras flores. 
Ah! socorre, amor, socorre 
ao mais grato empenho meu! 
Voa sobre os astros, voa, 
Traze-me as tintas do céu; 


Pega na lira sonora, 
pega, meu caro Glauceste; 
e ferindo as cordas de ouro, 
mostra aos rústicos pastores 
a formosura celeste 
de Marília, meus amores. 
Ah, pinta, pinta 
a minha bela! 
e em nada a cópia 
se afaste dela; 


Se lá te chegarem 
aos ternos ouvidos 
uns tristes gemidos, 
repara, Marília, 
verás que são meus, 
Ah! dá-Ihes abrigo, 
Marilia, nos peitos; 
aqui os conserva 
em laços estreitos 
unidos aos teus. 


mmo 


v>w> 


ololw>w!l>!| alni>wel>!l>!| uUlunwaw> 


nolulal>>! 


| Refrão 


Refrão 


Refrão 


De outros poetas: 
Bela ninfa do Ilisso, alta Princesa 


da populosa Grécia, insigne Atenas, 8 
da passada grandeza A 
em vão batendo as orgulhosas penas B 
às nuvens te remontas, ds 
inda que os numes entre si se armassem € 
e rivais dar-te o nome disputassem, c 


(A. Diniz da Cruz e Silva) 


Aquele outeiro sombrio 
está de névoas coberto; 
escorre entre canas, perto, 
fraco e murmurando um rio, 
Naquele negro pinhal, 
como tocha funeral, 
brilha modesta candeia 
que ao pastor pobre alumeia, 
com a luz embaciada; 
vem, por corvos arrastada 
a tarde; 
a luz apenas das estrelas arde!... 
Que pavor 
espalha em todo o campo a minha dor!... 


OOmmmmOUno»mo» 


(Marquesa de Alorna) 


Rompem curvadas quilhas atrevidas, 
por climas nào usados, 
de Neptuno as espáduas insofridas: 
por serros nào trilhados, 
por férvidas areias, crespos gelos 
devassa o afouto pé do Orbe os cancelos; 


Que mimoso prazer! Teu rosto amado 
me raiou na alma! Ó astro meu luzente! 
Desfez-se em continente 
o negrume cerrado, 
que me assombrava o coração aflito, 
em saudades tristissimas sopito; 


O0»ww» Nnau»w> 


(Filinto Elísio) 


i 


É meia noite em ponto, é tempo idóneo 
ao rito, ao acto fértil de prodigios. 
Descrevo urn amplo círculo na terra, 

firo co'a planta o chào, co'a vara os ares, 
€ do torvo Sumano ao reino escuro 
mando forcoso, pertinaz conjuro; 


1 


l 


>>] 


Suave habitação da minha amada, 
das Graças e do Amor! feliz morada, 
onde as mãos da ventura 
coroaram minha fé singela e pura, — 
onde, inflamado, exp'rimentou meu peito 
que há no mundo também prazer perfeito. 
(Bocage) 


nos» 
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Repare-se no gosto pelo fecho estrófico com rima emparelhada, em vários dos 
exemplos, o último dos quais não tem senão rimas dessa natureza. 

Podiamos dar muitos e muitos mais exemplos de variedades de estrofes criadas 
pelo capricho do poeta. Não encerraremos este assunto das estrofes, sem mencionar 
a quintilha, de longa tradição, e que na poesia quinhentista foi usada com diferentes 
travações rimáticas, entre as quais a das duas rimas alternadas. Um exemplo de 
Tolentino, precisamente com as duas rimas alternadas, colhido do seu poema 
famoso A Guerra: 


Musa, pois cuidas que é sal 
o fel de autores perversos 
e o mundo levas a mal 
porque leste quatro versos 
de Horácio e de Juvenal. 


>u».> 


Temo-nos limitado às estrofes totalmente ou parcialmente rimadas. Das estrofes 
sem rima, cumpre mencionar a famosa estrofe sáfica: quadra heterométrica consti- 
tuída por trés decassilabos (sáficos ou heróicos com acentuação secundária na 
sílaba) e um tetrassilabo final. Isto na sua construção mais perfeita, e da qual já 
falámos noutro lugar (N.° 98). Tem parentesco com esta estrofe aquela, também 
usada nesta época, em que os decassilabos heróicos não são necessariamente com 
acentuação secundária na 4.º sílaba, e o verso terminal é, em vez de um tetrassilabo, 
um hexassílabo ou heróico quebrado. 


c) Sistemas estróficos. Entre os sistemas estróficos mais notáveis, que já conhe- 
cemos (N.° 103), o soneto é aquele que mais continuou a ser cultivado pelos poetas de 
Setecentos. Correia Gargáo, Cruz e Silva, Reis Quita, Tolentino, Filinto Elísio, João 
Xavier de Melo, Bocage, Marquesa de Alorna, etc., sáo os principais cultores do 
soneto. A sua estruturacáo é, geralmente, esmerada. Mas devemos dizer, também, que 
frequentemente, embora liberto dos jogos cultistas e conceptistas do maneirismo do 
século XVII, falta ao soneto setecentista a comunicação duma vivência auténtica, ou 
melhor, padece de convenções temáticas e de linguagem literária que abafam os sen- 
timentos e as ideias. Está bem longe, em geral, do soneto dos poetas de Quinhentos. 
Salvam-se raras e notáveis excepgóes, como, por exemplo, este soneto que Rodrigues 
Lapa considera «uma verdadeira pega de antologia» e «onde se sente pairar o deses- 
pero da alma, num ambiente de solidáo crepuscular»: 


Pós-se o Sol... Como já na sombra feia, 
do dia pouco a pouco a luz desmaia, 
€ a parda mão da noite, antes que caía, 
de grossas nuvens todo o ar semeia! 


Apenas já diviso a minha aldeia; 

já do cipreste não distingo a faia. 

Tudo em silêncio está: só lá na praia 
se ouvem quebrar as ondas pela areia... 


Co'a mão na face, a vista ao céu levanto; 


e, cheio de mortal melancolia, 
nos tristes olhos mal sustento o pranto. 
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Ou este, de fino 
soneto: 


E se inda algum alívio ter podia, 
era ver esta noite durar tanto, 
que nunca mais amanhecesse o dia! 


(João Xavier de Matos) 


sabor humorístico, certa novidade, então, na temática do 


Vai, misero cavalo lazarento, 

pastar longas campinas livremente; 

não percas tempo, enquanto to consente 
de magros cães faminto ajustamento. 


Esta sela, teu único ornamento, 
para sinal da minha dor veemente, 
de torto prego ficará pendente, 
despojo inútil do inconstante vento, 


Morre em paz, que, em havendo algum dinheiro, 
hei-de mandar, em honra de teu nome, 
abrir em negra pedra este letreiro: 


«Aqui piedoso entulho os ossos come 
do mais fiel, mais rápido sendeiro, 
que fora eterno a não morrer de fome», 


(Nicolau Tolentino) 


Belos são os melhores sonetos de Bocage, que foi, sem dúvida, o maior sone- 
lista desta época (vid. soneto in N.º 104). 

A terza rima (N.º 115), tão do gosto, também, dos poetas quinhentistas, 
encontramo-la nos poetas arcádicos, e em Bocage temos os mais belos exemplos: 


De Pedrouços na praia extensa e fria 
quando, extinguindo os astros, apontava 
no corado horizonte a luz do dia, 


Sozinho um pescador se lamentava, 
enquanto na tenaz fateixa preso 
seu batel sobre as ondas flutuava. 


De amores o infeliz perdido, aceso, 
derretia-se em lágrimas queixosas, 
provando amarga dor, cruel despreso. 


Ulina, irmã das tágides formosas, 
e inveja das irmãs, a bela Ulina 
lhe motivava as ânsias lastimosas. 


Em seus olhos gentis, com que domina 
rendidos coragóes amor tirano, 
em sua linda face, e voz divina, 
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perdera a liberdade o terno Elmano: 
(assim se nomeava o triste amante, 
que ainda nào cedia ao desengano). 


Ó tu (clamava o cego e delirante) 
filha das ondas, como as ondas pura, 
e também como as ondas inconstante! 


Que mal te fiz, que mal? Porque tão dura 
negas doce atenção, doce piedade 


aos ais de amor, aos prantos da ternura? 


Disse, e com turvos olhos foi trepando 
ao agro pico de rochedo ingente, 
que as ondas porfiosas vão cavando. 


Para os céus ergue a vista, e de repente 
se arroja, se despenha o desgraçado, 
vitima da paixão, do mal que sente, 


Eis que do seio do licor salgado 
salta a ninfa gentil, mimosa e nua, 
dos ternos olhos seus objecto amado, 


Espera, caro amante, inda sou tua 
(exclama, e transportada as mãos lhe lança, 
o infeliz arrancando à morte crua). 


Espera, torna em ti, não há mudança 
no meu cándido amor: de vãos ciúmes 
com fingida traição tomei vingança. 


Não cometo a perfídia que presumes, 
sou qual fui, sou fiel... (e orvalha entanto 
de chorosa piedade os puros lumes), 


À voz, e à vista do seu doce encanto 
no ansioso pescador, no amante aflito 
qual foi a confusão! Qual foi o espanto! 


De prazer desmaiou, soltando um grito, 
€ a ninfa padeceu no susto a pena 
do suposto, fantástico delito. 


Suspirando, o conduz à praia amena, 
onde Ihe dá dulcíssimos instantes. 
De puros gostos inefável cena, 
sempre te gozem coracóes amantes. 


Outro sistema estrófico que passa aos 
poetas arcádicos é ã issi 
(ne 119); exemplo, 1.º estrofe e «remate» duma canção clássica: — aldsstoa 


Suave habitação da minha amada, 
das Graças e de Amor feliz morada, 

onde as máos da ventura i 
coroaram minha fé singela e pura, 
onde, inflamado, exp'rimentou meu peito 
que há no mundo também prazer perfeito. 


Canção, fica segura 

nas máos da ninfa lacrimosa e bela; 
serás consolagáo e alivio dela: 
pelos olhos da mãe Cupido o jura. 


(Bocage) 


Outros excertos de canções clássicas, 1.º estrofes e «remates»: 


Sensiveis passarinhos, até quando 
nesses brandos gorjeios que formais 
haveis de copiar meus tristes. 
hei-de viver convosco suspirando? 
Convosco falam 
estes gemidos 
que, enternecidos, 
grutas, penhascos, montes, tudo abalam. 


Basta, triste Canção, que a ni 
já manda recolher aos caros 
os suspirantes, ternos passarinhos, 
e em vão lhes conto a minha desventura. 
Quando nascer 
a madrugad: 
cu, magoada, 
tornarei o silêncio a interromper. 
(Marquesa de Alorna) 


Claras águas, de que ouço o murmúrio, 
calado bosque, ermo, que sombrio 
abrigas em teu centro o escuro medo; 
o mais terno segredo 
vem Alcipe fiar-vos no seu canto. 
Doei-vos, selvas tristes, 
das mágoas que me ouvistes, 
desde que a voz queixosa aos Céus levanto. 
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Canção, vai, que a levar-te nào me atrevo; 
segue longe do meu outro destino; 
enquanto nos pezares que imagino 
a minha acerba dor eu, triste, cevo. 


(Marquesa de Alorna) 


Todos os exemplos mostram bem a transmissào clássica do gosto por este sis- 
tema estrófico. Como nos classicos anteriores, também há agora exemplo de, no 


«remate». se empregar a palavra «Cantiga» em vez da palavra «Canção» (N.º 119); 


Pois que inútil meu canto ao vento entrego, 
Cantiga, te dissipe o fero vento. 

Oh! permitisse o Céu, por meu sossego, 
roubar-me a causa até do pensamento! 


(Marquesa de Alorna) 


Nem sempre, porém, a forma segue o rigor da regra da perfeita canção clássica; 
assim, neste mesmo exemplo, não há a regularidade tradicional das estrofes: a sua 
1.º estrofe não é paradigma das estrofes seguintes. Outras vezes, falta o «remate», o 
que já precedentemente também se fizera, mas isso tira à canção a principal caracte- 
rística que a distingue das outras espécies de canções (N.º 119), 

O vilancete (N.º 122) perde o favor dos poetas, e a glosa é mais usada, ou 
muito usada, na forma de décima clássica, seja numa só décima, seja numa sequên- 
cia de décimas (N.º 121), consideradas como monostrofes (ao que já nos referimos), 
mas que, pela própria estrutura formal e discursiva, constitui, na realidade, um sis- 
tema estrófico (N.º 110). 

Todas estas formas poemáticas se encontram estudadas no capítulo que dedi- 
cámos aos diferentes sistemas estróficos. Mas há outra forma poemática, muito do 
agrado dos poetas arcádicos, que podíamos ter ali incluído entre os sistemas estrófi- 
cos com formas estróficas fixas, mas de número variável de estrofes (N. 114, 115, 
116): a ode sdfica, sem rima. Assim se chama porque é composta de estrofes sáficas, 
a que já nos referimos acima e de que demos exemplos noutro lugar (N.° 98). No 
rigor da sua construção versificatória, os três decassílabos da estrofe sáfica devem 
ter acentuação rítmica na 4.* sílaba, Quer dizer: esses trés decassilabos podem ser 
indiferentemente sáficos, isto é, acentuados na 4.2 e 8.2 sílabas, ou heróicos, acen- 
tuados, pois, na 6.* sílaba, mas estes devem ter uma acentuacáo rítmica secundária 
na 4.º sílaba. Deste modo, o tetrassílabo final de cada estrofe comporta-se como um 
fragmento inicial dos referidos decassilabos, quer estes sejam sáficos (10%), quer 
sejam heróicos (105) (N.° 23). É este o modelo horaciano, embora o arcádico Antó- 
nio Ribeiro dos Santos (Elpino Duriense), na sua traducáo das Odes de Horácio, 
seja indiferente àquele rigor da acentuacáo dos decassilabos, assim como nem sem- 
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jlabo final à estrofe i 
pre dá tetrassils Tole, como está no texto latino (di i 
reportando-nos à contagem das silabas métricas que adoptamos) (N ae C 


4^ 6* 
Jam satis terris nivis atque dirae 
4. 65 
grandinis misit Pater, et rubenti. 
a 82 " ; 
Dextera sacras jaculatus arces cR aa 
4 
terruit Urbem. 
(Horácio) 
65^ 
Assás neve e cruel graniso às terras 
m 
já o Padre mandou, e as sacras torres Sem acentuação nas 4. silabas 
6 
com a rúbida dextra dardejando 
6 


aterrou a Cidade. 
(Trad. por Elpino Duriense) 


Nas estrofes seguintes da tradução, alguns decassilabos (que não sejam sáficos) 
acentuados nas 4." sílabas, são acidentais. 

Em Correia Garção encontramos as odes sáficas com o rigor versificatório que 
indicâmos, como sucede nesta Ode que o poeta dedica ao próprio Horácio, sistema- 
ticamente nas 13 estrofes da composição, de que transcrevemos as cinco primeiras e 
a última: 


4^ 

De grande nome bárbaro desejo 

se o rico templo da triforme Deusa (*) 

a poucas cinzas reduzindo, espera 
impia memór 


É menos torpe, menos detestável, 

tão feio crime que imitar Horácio 

quem triste fama não quer dar às águas 
c'o precipício. 


Ora sereno, como o sol dourado, 

de alegres cores todo o mundo cobre, 

quando a cabeça de mil raios ergue 
detrás da serra. 


Mas outras vezes rápido parece 

Aquitão trácio, que nos Céus batendo 

as negras asas, terra e mar envolve 
espessa chuva. 


() Diana, cujo templo Eróstrato incendiou para se celebrizar por este acto criminoso. 
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Sempre sublime no Parnaso colhe 

o digno louro, que lhe adorna a testa, 

imenso génio com ditosos voos 
Pindaro alcança. 


Oh! Grande Horácio, sempre grande e forte, 
sempre sublime, rápido te eleva: 
a nossos olhos súbito te esconde 

entre as estrelas. 


A acentuacáo sistemática nas 4.* sílabas (porque jáa tem o decassílabo sáfico 
ou porque secundariamente a deve ter o decassilabo heróico) foi considerada tao 
essencial, que já o quinhentista António Ferreira chegou a adoptar o decassilabo 
apenas obrigatoriamente acentuado na 4. sílaba, como nos dois primeiros versos 
desta estrofe da ode sáfica cantada pelo «coro» na sua tragédia «Castro»: 


as 
Tristes pobrezas ninguém as deseje. 

4^ 
Cegas rique; 


s ninguém as procure, 
4^ 64 
Num meio honesto Éstd a felicidade 
4^ 
dos Céus e Terra, 


Simplesmente, essa espécie canhestra de decassílabo, 10%, já não era admitida 
pelo ouvido apurado dos neoclássicos arcádicos. Mas ao esmero versificatório ou 
regra tão exigente, como vimos, não obedeceram todas as odes sáficas. No exemplo 
seguinte de estrofe duma ode sáfica de José Anastácio da Cunha, os decassilabos 
heróicos não têm acentuação secundária na 4.º sílaba, mas apenas o seu acento rit- 
mico na 6. 


Ditoso o que em paternas poucas geiras 
seus desejos encerra, e seus cuidad 
e respira contente o ar nativo 

em terra sua! 


Realizagáo propria desta época arcádica, e que com ela se extinguiu, é a can- 
tata, de origem italiana: sistema poemático que não incluímos nos «sistemas estrófi- 
cos» porque não é constituído por estrofes, mas por parágrafos poéticos (N.º 102), 
se não por uma só tirada recitativa, ou apenas tem — se tiver — divisões estróficas 
na «ária» final. A mais bela cantata, quase obrigatoriamente citada, é a Cantata de 
Dido, de Correia Garção, que podemos considerar um modelo por excelência: é em 
decassilabos brancos, combinados com hexassilabos também brancos, constituindo o 
recitativo, ao qual se segue a ária, que é em versos curtos rimados, e sem divisões 
estróficas. Já tivemos ocasião de a transcrever integralmente (N.º 93). O «recitativo» 
contém uma narração funesta, à qual alude a «ária» final. Nas suas cantatas 4 
morte de Inés de Castro e A morte de Leandro e Hera, Bocage conduz sem rimas 0 


282 


recitativo» até quase ao fim, para introduzir aí a rima, como numa transição musi- 


cal para a «ária» em estrofes rimadas (quadras 
rima dos seus últimos versos. Transcrevemos e; 
morte de Inês de Castro: 


Recitativo: 


Longe do caro esposo Inês formosa 
nas margens do Mondego, 

as amorosas faces aljofrava 
de mavioso pranto. 


Ministros do furor, três vis algozes, 
de buidos punhais a dextra armada, 
contra a bela infeliz bramindo avangam. 


Cai nas sombras da morte 

a vítima de amor lavada em sangue, 

a5 rosas, os jasmins da face amena 
para sempre desbotam, 

dos olhos se Ihe some o doce lume, 
e no fatal momento 

balbucia arquejando: «Esposo, esposo». 


Hão-de chorar-te, Inés, na Hircânia os tigres, 
no torrado sertão da Líbia fera 
as serpes, os leões hão-de chorar-te, 
Do Mondego, que atónito recua, 
do sentido Mondego as alvas filhas 
em tropel doloroso 
das urnas de cristal eis vem surgindo, 
eis, atentas no horror do caso infando, 
terríveis maldições dos lábios vibram 
aos monstros infernais que vão fugindo. 
Já c'roam de cipreste a malfadada, 
e arrepelando as nítidas madeixas, 
Ihe urdem saudosas, lúgubres endeixas. 
Tu, eco, as decoraste, 
e cortadas dos ais, assim ressoam 
nos cóncavos penedos, que magoam: 


Ária (completa), formando um sistema estrófico: 


Toldam-se os ares, 
murcham-se as flores: 
morrei, amores, 

que Inés morreu. 


moo! 


Misero esposo, 
desata o pranto, 
que o teu encanto 
já não é teu. 


man | 


= 


aa 


) que se ligam pela mesma espécie de 
Xcertos exemplificativos da cantata A 
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Sua alma pura 

nos céus se encerra: 
triste da terra 
porque a perdeu! 


moal 


Contra a cruenta 
raiva ferina 

face divina 

não Ihe valeu. 


mzmi 


Tem roto o seio, 
tesouro oculto, 
bárbaro insulto 
se Ihe atreveu. 


mast 


De dor e espanto 
no carro de ouro 
o número louro 
desfaleceu. 


mec! 


Aves sinistras 
aqui piaram, 

lobos uivaram, 
o chào tremeu. 


max 


Toldam-se os ares, 
murcham-se as flores: 
morrei, amores, 

que Inês morreu, 


m>> | 


O que caracteriza particularmente a cantata é precisamente a «ária», como o 
«remate» caracteriza particularmente a cancáo clássica em que o poeta se dirige à 
propria cancáo. A marquesa de Alorna tem uma cantata que consta apenas da «ária», 
facto análogo ao da cangáo à cangáo em que se autonomizou o «remate» da cangáo 
clássica (N.° 120). 


Ao som da lira 

a dor exponho, 
versos componho 
filhos da dor. 


>>! 


Gemendo as Musas, 
Apolo em pranto 
‘meu triste canto 
faga escutar. 


waal 


De Orfeu saudoso 
© pletro invoco, 
meu peito rouco 
seguindo quer. 


wool 
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Ah! se eu pudesse, 
rompendo o Averno, 
a0 som eterno 

ir-te arrancar! 


comen | 


Ah! se eu pudesse, 
qual outro Alceste, 
ao sítio agreste 
ir-te buscar!... 


wm l 


Iria afoita, 

de ânimo forte; 
co'a mesma morte 
fora lutar. 


waal 


Mas a verdade é que, sendo a «ária» menos característica do que o «remate» da 
canção clássica (a que o poeta empresta importáncia entitiva), torna-se, quando sepa- 
rado do «recitativo», como qualquer pequeno poema cantável e musicável. No 
exemplo da Marquesa de Alorna, os versos mediais das estrofes tém, como em 
Bocage, rimas emparelhadas; se só a 2.4, 3.*, 4.2 e 5.4 estrofes se ligam pela mesma 
rima em «ar dos seus versos finais, parece, no entanto, que a terminacáo aguda em 
- dos versos finais de todas as estrofes foi intencional, como rima imperfeita 
(Ne 85), para uma sistematização de travação rimática como vimos em Bocage. 

Na sua cantata Medeia, este poeta rimou todos os versos do «recitativo», dando 
A vária» a mesma forma de estrofação da sua e já citada cantata A morte de Inés de 
Castro. Só parcialmente, na «ária», estas cantatas oferecem exemplos de sistemas 
estróficos. Como já dissemos, a cantata, precisamente no seu exemplo mais belo e 
modelar —a Cantada e Dido, de Correia Garção — não é um sistema estrófico, 
porque não tem divisões estróficas. 

É claro que todos os poemas divididos em estrofes — e muitas vezes estas divi- 
sões são arbitrárias (N.º 99) —, são sistemas estróficos pertencentes a um dos grupos 
da nossa classificação (N.º 101), de que demos os exemplos mais consagrados ou 
mais notáveis. Isto abre um campo vastíssimo à criação de sistemas estróficos, tanto 
pelas variedades métricas (estrofes isométricas e estrofes heterométricas) como pelas 
variedades das travações rimáticas, se com rima (N.º 96). Estão neste caso, por 
exemplo, as odes arcádicas, em que sobressai, por seu convencionalismo, a ode pin- 
dirica com estrofe, antistrofe e épodo, de que já tivemos ocasião de dar um exemplo 
(Nº 96); pode cada ode pindárica ter seu tipo estrófico inteiramente ao gosto do 
pocta, 


147. POESIA ROMÂNTICA (SÉCULO XIX). — A divisão que temos feito de 
épocas da poesia a coincidir com centúrias, e que podíamos subdividir a 
periodos de transição, ou mais ou menos diferenciados, é mais cómoda do que 
“acta, e dificilmente se poderia estabelecer um quadro coco o 
Mas separações de escolas, no processo da poesia portuguesa Ligue eee 
Bocage, Anastácio da Cunha, Xavier de Matos, Marquesa de Alorna, paue denos 
templos correspondendo à poesia arcádica (século XVIII), estabel e UM 
Para a poesia romántica (século XIX), e por isso se lhes chama p 
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Também dentro do século XIX, e no processo do romantismo, se distinguem os 
románticos iniciadores desse processo e os ultra-románticos, que exageraram certas 
características daqueles. Para uma história da versificação com o Plano resumido 
desta, românticos e ultra-românticos serão considerados na mesma perspectiva geral, 

a) Versos. A versificação da poesia romântica é rica menos pelas novidades 
métricas do que pela larga utilização dos tipos métricos — desde os que estavam já 
consagrados (os decassilabos heróico e sáfico, o heptassílabo, o hexassilabo, © pen- 
tassilabo, principalmente de acentuação par, o tetrassilabo) até aos que haviam tido, 
em antes, apenas um emprego episódico ou mesmo raro, como o octossilabo (de que 
demos exemplos setecentistas de Anastácio da Cunha), o eneassilabo (de que demos 
exemplos seiscentistas de Sóror Violante do Céu e setecentistas de Cruz e Silva), o 
alexandrino dodecassilábico (de que demos exemplos setecentistas do Abade de 
Jazente e de Bocage), e ainda, embora aqui muito poucas vezes, o alexandrino de 
cesura átona com 13 sílabas (que a poesia setecentista conheceu); como inovagáo, 
citaremos o bipentassílabo. Ficou no esquecimento, porém, o bitetrassilabo (demos 
exemplo setecentista de Cruz e Silva). Os versos elementares, de menos de quatro 
sílabas, combinados com versos largos, principalmente com heptassilabos, foram do 
agrado dos románticos (*), 1 

Encara-se geralmente o Romantismo como uma revolta individualista contra as 
regras. Todavia, quanto à versificação, devemos confessar que o inconformismo 
romántico foi mais teórico do que prático; ou (compreendendo-o um pouco ao invés 
da compreensáo vulgar) combateu apenas o exclusivismo de um reduzido número de 
formas em que começava a fechar-se o gosto clássico na versificação: o octossilabo, 
© eneassilabo e o alexandrino não haviam tido cultivo continuado; o decassilabo 
heróico, o decassílabo sáfico combinado com aquele, o heptassilabo, o hexassilabo 
geralmente combinado com o decassilabo, e o pentassilabo, um pouco o tetrassílabo 
— constituíam, pode-se dizer, o material métrico da poesia clássica tradicional, Den- 
tro do classicismo arcádico esbogaram-se, como vimos, certas tentativas de novos 
ritmos, mas sem repercussáo. Estava reservado ao Romantismo o impulso de con- 
cretas e contínuas consequências, A sua versificação foi, pois, muito ampla, sem 
deixar de obedecer com rigor às regras e leis da construção dos versos, e teve um 
culto apurado da forma: a regularidade com que se dispunham os versos de rimas 
Braves, esdrúxulas e agudas, o verso grave preferido ao agudo, o repúdio deste, em 
geral, nos poemas sem rima, a rima aguda a terminar geralmente as estrofes, a 
recusa em geral de duas rimas agudas juntas, etc., testemunham esmeros técnicos 
tomados como regras. 

O decassilabo sáfico, 10 —4--4--2, que era empregado moderadamente até 
entáo, e combinado, como já se disse, com o heróico (só este tendo as honras de ser 
empregado sem aquele), acaba por ser empregado pelo Prestigio musical próprio e 
com inteira autonomia, Isto significa uma fina atencáo aos acentos rítmicos, que 
fazia distinguir bem o decassilabo sáfico do decassilabo heróico, e que os ultra- 
"románticos manifestaram de modo particular, desde os mais altos aos mais modes- 


tos poetas. Era um ritmo cantante que se casava bem com a expressão lírica e inten- 
siva da alma romántica: 


(%) É de um ultra-romántico brasileiro 


© mais belo poema romántico, na língua portuguesa, em 
versos elementares de duas sílabas, e que noutro 


lugar já referimos com transcrições (N.º 22). 
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4s sa 

Que imenso vácuo neste peito sinto! 
Que arfar eterno de revolto mar! 
Que ardente fogo que jamais extinto 
somente afrouxa para mais queimar! 


(Soares de Passos) 


Vês altas serras, d'alcanii medonhos, 
que a fronte elevam, majestosa, ao ar? 
Não vês, sobre elas, esse vulto negro, 
sentado, olhando as extensões do mar? 


(António Pinheiro Caldas) (®) 


Era nas horas do pavor, que a noute 
derrama em sombras, a tremer sinistras. 
Silvavam euros, e o seu rijo agoute 
vergava as grimpas do carvalho ao chão... 
Cavos gemidos de funéreas aves 

naquelas torres, que de negro estão, 
soturnos gemem nas profundas naves, 

e nos sepulcros esvair-se vão. 


(Camilo Castelo Branco) 


(9) O autor desta Teoria Geral de Versificação, ao remexer, um dia, em papéis antigos de familia, 
encontrou, escrita pelo punho de seu bisavô António Pinheiro Caldas (poeta que lançou a ideia de 
publicar o jornal de poesias «O Bardo»), o poema que a seguir se transcreve, no ritmo sáfico tão estimado 


na época ultra-romântica: 


A canção do triste 


Que longos dias solitários passo, 
a bordo sempre do Vapor veloz! 
aos curtos gozos dum prazer escasso 
seguem-se as horas dum sofrer atroz. 
O pensamento, atravessando os ares, 
vai lá na pátria procurar os «meus»! 
Mas ah! debalde... que só vejo mares, 
e além do espaço só descubro os céus! 


Como são tristes os pesados mantos 

das calmas noites deste céu daqui! 

Quem há que saiba traduzir em cantos 

a dor que sinto e que jamais sofri? 
Por mim não posso... calarei lamentos 
que embalde tento nas canções moldar. 
Aqui só rugem os bulcões dos ventos, 
ouve-se apenas o bramir do mar. 


Em pé, na popa, com os olhos fitos 
no céu da pátria, que me foge além, 
sufoco n'alma concentrados g 
quem m'os ouvira aqui, tão só? Ninguém. 
Perdem-se às vozes na amplidão dos ares... 
E entre as saudades que me vêm dos meus, 
se alongo a vista só encontro mares, 
e além do espaço só descubro os céus! 
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Eis-te, minha alma! Al estás pendida 
sobre o teu leito do martírio a flor; 
roixas saudades — no verdor da vida! — 
cintas por lagos de funérea cor. 


(A. C. Louzada) 


Se inda sereno das prisões da vida 
ao puro céu, qual serafim, m'erguesse, 
e as harmonias da estação florida 

na lira d'ouro resumir pudesse. 


(J. Pinto Ribeiro Júnior) 


Os autores destes exemplos são poetas ultra-românticos de «O Bardo». O céle- 
bre Noivado do Sepulcro, de Soares de Passos, publicado também em «O Bardo», e 
que foi decorado e cantado ao piano, é uma longa tirada de 19 quadras em decassí- 
labos sáficos de lúgubre plangéncia, ao gosto da époc: 


Porém mais tarde, quando foi volvido 
das sepulturas o gelado pó, 

dois esqueletos, um ao outro unido, 
foram achados num sepulcro só. 


Ligeira, a proa do Vapor, arfando, 
as águas corta num singrar veloz; 
todos repousam, mas eu só, velando, 
sucumbo às mágoas dum penar atroz! 
E a lira é muda... já não tem lamentos, 
pálida a Lua já nào dá luar. 
Aqui, só rugem os bulcões dos ventos, 
ouve-se apenas o bramir do mar, 


Não sabemos se este poema está inédito, mas a verdade é que é posterior à publicação da 2º e 
última edição do livro Poesias de António Pinheiro Caldas. O autógrafo tem esta indicação: «A bordo do 
Vapor «Guienne» / 11 de setembro de 1864. / Ao mar largo — 2 horas da manh». 

No referido livro, que tem a data de 1864, (2.* edição) o poeta, evocando, numa nota, os amigos 


dispersos da tertúlia da «Miscelânea Poética», alude também à sua próxima partida para o Brasil «daqui 
a dous ou três meses», 


Pinheiro Caldas não foi um grande poeta, mas foi grande na alma e na Sinceridade espontânea da 
sua poesia, e versejou como verdadeiro poeta, briosamente, no gosto estético inevitável que era o dos 
poetas a todos os níveis no seu tempo. Menos por ser necessário ajuntar mais exemplos aos nossos pro- 
Pésitos didácticos, do que por um natural movimento afectivo, arquiva-se aqui a pequena e sentida com- 
posição — talvez inédita — do bisavô do autor da presente Teoria Geral da Versificação. 
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O eneassilabo tripartido pelos acentos, 9% 
jutro verso que OS románticos puzeram em vo, 
ensaios neste poema datado de 1819: 


> Portanto de ritmo efectivo 3+3+3, 
Ba, teve, em Garrett, os seus primeiros 


l vai singrando 
pelo esteiro da armada leal, 

nem as Quinas do Luso arvorando 
nem a Cruz do país de Cabral? 
Que anuncia esse infausto pendão, 
estandarte de morte aziago? 

Foge, foge, ó Maria, à traigo; 

são as cores da nova Cartago; 


mas só de longe em longe o poeta retoma este tipo métrico. Alexandre Herculano terá 
por ele uma predilecção especial, como já tivemos ocasião de ver (N.º 16). Castilho 
prezou igualmente o eneassílabo. Soares de Passos também, e a sua poesia Partida: 


Ai, adeus! acabaram-se os dias 
que ditoso vivi a teu lado; (N.º 16) 


é das coisas mais belas que, neste ritmo, a lírica do romantismo produziu. Enfim, 
podemos dizer que se trata dum verso que recebeu inteira consagração. Não há 
quase poeta romântico que o não tenha empregado. 

Já o octossilabo (N.º 17), que foi ensaiado também pelos arcádicos, não con- 
seguiu a mesma voga entre os poetas românticos. Raros poetas o conheceram ou o 
tomaram nas suas composições. Garrett tem-no apenas num poema, salvo erro, com 
acentuação sistematizada na 2.º e 5.º sílabas: 85=2+3 + 


24 sa 
Nó Escudo não tem mais quartel, 
tenção nem letreiro que diga 
a empresa de guerra que siga, 
a dama que sirva de amor. 


Há neste verso, lido correntemente, qualquer coisa de um ritmo encassilábico 


alrófico, 95—34- 3-3 (N.º 4), como se metrificaria introduzindo uma sílaba métrica 
"inicio de cada verso, para dar o ritmo efectivo do eneassílabo: 


E 68 
E no escudo náo tem mais quartel, 
nem tenção nem letreiro que diga 
oh a empresa de guerra que siga, 
oh a dama que sirva de amor. 
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Sem isso, o octossilabo de Garrett, porque um todo musicalmente indecompo- 
nivel o não abrange, decompõe-se, pela lei do ritmo mais forte (N.º 67), no pentassi- 
labo que nele se insere, a terminar ou a comegar o octossilabo, conforme o movi- 
mento da pronúncia, ficando como uma forma elementar independente a parte 


exterior àquele pentassilabo: 


5 silabas 


No escudo nào tem mais quartel. 


5 silabas 


No escudo náo tem 
mais quartel; 


ou: 
No escudo 
não tem mais quartel, 


Não era pois um verso que o ouvido apreendesse e fixasse como um todo musi- 
cal simples e agradável. Castilho terá também maus octossilabos, de que demos 
exemplos já, quando estudámos este tipo métrico (N.º 17), mas também os realizou 
na forma feliz por que eles se fixaram definitivamente na poesia portuguesa, com 
acentuação na 4.º sílaba, 8, numa partição acentual regular de ritmo efectivo, 4+4: 


ga 
Acompanhai meu váo lamento, 
auras ligeiras que passais! 

Tu, caro a amor, doce instrumento, 
casa c'os meus teus frouxos ais! 


Virá a ser um verso com o seu lugar marcante na versificação futura da poesia 
portuguesa, mas não na versificagio dos românticos, onde passou como uma novi- 
dade pouco estimada. 

O pentassilabo, que desde os alvores da poesia peninsular foi cultivado, e que, 
preferentemente na acentuacáo par, foi muito usado pelos arcádicos, continua a sé- 
-lo pelos románticos, mas estes comegam a empregá-lo, ou antes recomegam a 
empregá-lo (porque já o fora na poesia quinhentista, palaciana e trovadoresca) na 
forma composta do bipentassilabo com cesura átona: 5(1) +5 (N.º 30). Garrett usará 
ainda pouco o bipentassilabo, com acentuagáo ora par, ora impar, nos hemistiquios, 
e combinado com o pentassilabo: 

sq be 5 


2 22 
Andei pelo prado vagando, vagando 
22 
em busca da flor 
22 
que aqui hei-de pôr. 
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23 EN 
Grinalda tão bela, que se vai traçando 
28 
com tanto primor 


que flor Ihe hei-de por? 


A a 2 
É cu nesta Nor quero da rosa a beleza, 
2, 
do lírio a candura, 
2a 
do nardo a doçura... 
1a 2 
Diz-me o coração que nem natureza 
Leou2* 
Jez tal formosura, 
2a 
nem arte ou cultura, 
3 PES 
mas também me diz — cà creio — oh que sim: 
3a 
que o jardim d'amor 
2 
produz a tal flor. 
2 25 
Mancebos, correi, correi lá por mim: 
3 
o que achar a flor 
2 


que a venha aqui pór. 
Repare-se nos versos seguintes pertencentes aos trechos transcritos: 


Diz-me o coração / que nem natureza; 
mas também me diz / — e eu creio — oh que sim; 
Mancebos, correi, / correi lá por mim; 


em que a pronúncia, sobretudo se cantada, se compraz na diálise rítmica, para com- 
pensar a falta da cesura átona (N.º 30), mas que parece mostrar que o poeta deu aos 
hemistiquios o tratamento de pentassilabos autónomos, tornados hemistíquios de 
verso composto por determinação rimática (N.º 89). ; 

De Castilho, com o gosto da acentuação par predominando, mas ainda com 
desvios para a acentuação ímpar: 


51) + s 
24 25 o 
Se um dia lá fordes curioso e romeiro, 
3a au 
ouvireis o caso contado em geral, 
E 2 
€Thda lá na penha vereis o sinal 
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22 2 
do pé do cavalo do bom cavaleiro, 
22 22 
o qual, porque tudo saibaís desde agora, 
22 22 
foi esse almirante que à mesma Senhora 
2 28 
deveu a vitória do perro Alfamim; 
2234 22 
e Jogo outra em Cepta da bárbara frota, 
2" 2" 
até que, tornando na mesma derrota, 
2 2" 
nas ondas traidoras achou sua fim. 


2 2 
Fenece o rimance da história mui pia. 
2 
Quem quer que folgasse de ouvi-la contar, 
2 22 
rezé ùm Padre Nosso co'umá Ave Maria 
2 2º 


por tódolos que andam sobre dguas do mar. 


O predomínio da acentuação par nos hemistiquios pentassilábicos, indica que os 
poucos casos de acentuação impar seriam submetidos, na pronúncia rítmica, à acen- 
tuação par pela lei da assimilação rítmica (N.º 68). Mas o bipentassilabo 5(1)+5, 
com acentuação par, não tardou a generalizar-se com esmero técnico inequívoco, 
nos poetas ultra-românticos, o que mostra bem a compreensão tanto da acentuação 
sistematicamente par (em que se fixou o gosto auditivo dos poetas) como da cesura 


átona: 


x + 5 
25 2 
Ó mãe, o que fazes? em cama tão fria 
não durmas a noite... saiamos daqui... 
Acorda! não ouves a pobre Maria, 
pequena, sozinha, chorando por ti?; 


EO] + 5 
2" 2º 
‘Oh! quem nos teus braços, pudera ditoso 
no mundo viver! 
do mundo esquecido, no lânguido gozo 
d'infindo prazer. 


(Soares Passos) 


O bipentassilabo com cesura átona é um verso composto de fácil realização; 
basta justapor dois pentassílabos, o primeiro sendo grave sem sinalefa com o 


segundo, ou sendo esdrúxulo se fizer sinalefa (N.º 30). 
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É interessante notar que o bitetrassilabo. 4(1) +4, de 

À tatg itet s , de cesura átona também, e 
obtivel também pela fácil justaposição de dois tetrassílabos (N.º 32), de que havia já 
exemplos na poesia arcádica, não teve continuação na poesia romántica. O biexassi- 
labo de cesura átona, 6(1) +6, justaposição de dois hexassílabos, ensaiado também 


pelos arcádicos, também o foi pelos ultra-românticos: 
su) + 6 


Um dia o Amor e o Tempo sozinhos se encontraram; 
Ali, entre dois numes, pendéncias se travarem, 


(A. F. de Castilho) 


O biexassilabo ou alexandrino dodecassilábico, de cesura tónica, 6+6, é que 
impunha uma técnica mais cuidadosa, obrigando A elisáo rítmica dos dois hemistí- 
quios hexassilábicos. Confundir essa elisão que determina a cesura tónica, confundir 
portanto a cesura tónica com o mero acento rítmico na 6.º sílaba, é simplesmente 
estropiar ou poder estropiar o verso (N.° 28). A poesia arcádica conheceu, como já 
vimos, o biexassilabo de cesura tónica (dodecassilábico), por influéncia francesa, 
mas náo o fez vingar. Este éxito coube ao romantismo, a partir de Castilho. Gar- 
rett dá-nos dois e cremos que únicos seus alexandrinos, em Flores sem fruto: 


6 + 6 


Pois venha já brigar, pois venha já morrer, 
quem diz que tem amor, quem n'o quer merecer, 


em que os primeiros hemistíquios, por serem agudos, náo póem problemas de justa- 
posição. Estes alexandrinos de Castilho: 


è v + 6 
— EMEN 


‘A justiça dos Céus!, insondável!, terrivel!, 
seguiu logo a da terra, a da terra, a falivel; 

a que esgrime sem ver; a que pregou na cruz 

ao bom e ao mau ladráo, e entre ambos a Jesus; 
a que de povo a povo, a que de idade a idade, 
fez o crime virtude, a honra iniquidad... 


Já anunciam os vigorosos alexandrinos de Gerra Junqueiro. Foi Castilho o seu 
introdutor, pode-se dizer, na poesia portuguesa, € disso mesmo teve ele a consciên- 
cia, ao escrever no seu livro O Outono: «Como é já notório que eu possuo em sumo 
frau a virtude da obstinação quando se trata do que me parece bom, d o 
tomo nada menos de 1532 versos alexandrinos. Já se vé que teimo na diligencia. 
E porque contra este majestoso e elegante metro, nada ainda se ponderou que viso 
tivesse de argumento. Ao alexandrino compete como hexámetro que s Tx im e 
tosa lingua, c espero que a há-de conseguir. Dizem que é francês[..]. O E metro 
Porém € mais e melhor que francés: é grego e romano; é de Homero € Virgilio n 
Menos, 
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Harmonia, creio que ninguém ainda excogitou negar-lha, e aí é que bate o 
ponto essencial [(%)]. «Há alexandrinos errados e mal feitos»; boa dúvida! em todos 
Os metros acontece o mesmo; mas nào sáo esses os que se recomendam: sáo os de 
Lobato Pires, os de Pinheiro Chagas, os de Mendes Leal, os de Tomás Ribeiro, os 
de Pinto Ribeiro[...]. A pena será se continuarem a resistir a tais exemplos os que 
melhor podiam dá-lo; e ponho em primeira linha a meu donoso e melodiosissimo 
poeta Bulháo Pato[. 

De dois dos poetas citados por Castilho: 


6 + 6 


Qual em sagrado altar, no topo do saláo 
há trés retratos, trés, em trés molduras de ouro, 
e cada um deles, mãe, vale o melhor tesouro. 
Os nomes ouve agora, € vê que a minha voz 
treme de os proferir, mesmo de sós a sós! 


Assustada de um tiro, esquiva rola brava 
deixou cair do bico um pinhão. Rutilava 

o sol canicular. Celeste semeadora 

achou fértil o chão, fosse o terreno, embora, 
quase de rocha viva, e contrária a estação. 


Correram anos já. Quantos anos lá vão... 
e o pinheiro bravio, esbelto, a frondear 
nas escarpas da costa, a pique sobre o mar, 


(Bulhão Pato) 


O alexandrino foi combinado frequentemente com o hexassilabo, que está na 
base do seu ritmo. A compreensão da cesura tónica, bem distinta do acento rítmico, 
apesar das relações entre aquela e este (N.” 11, 12), entrará na poesia portuguesa 
com a técnica do alexandrino dodecassilábico. 

Feita esta rápida resenha das formas métricas novas ou renovadas pelo roman- 
tismo, temos de assinalar que todas as outras formas métricas, já de longe consa- 
gradas, mantêm a sua tradicional importância: o decassílabo heróico, o heptassilabo, 
o hexassilabo, o pentassilabo, e mesmo o tetrassilabo. 

A rima continua a ter o seu prestígio, em poemas inteiramente ou parcialmente 
rimados. No entanto, o verso branco (sem rima), por si só, é cultivado com o 
mesmo cuidado que vimos nos arcádicos. Já demos, noutro lugar, belos exemplos de 


(*) Castilho entende o alexandrino como sendo de 6 pés de 2 sílabas cada pé, — terminologia 
pedante e convencional, como já vimos (N.º 10). Reportar o alexandrino ao hexámetro dos antigos, com 
o simplismo de Castilho, é inteiramente arbitrário. 


Garre é Castilho; daremos aqui este, de Soares de Passos, onde parece haver certas 
sides gerrettianas: 


Eu amo a branca rosa das campinas, 
a branca rosa, que ao soprar do vento 
lánguida verga para o chào pendida. 


Há. finalmente, um caso curioso, em Garrett, que o apresentará como percursor 
go versilivrismo, — o seu poema «Solidão», constituído por versículos (N.º 129), que 
«encontra no livro Flores sem fruto; transcrevemos os primeiros versículos: 


Solidão, eu te saúdo! silêncio dos bosques, salve! A ti venho, ó natureza; abre-me o teu seio. 
Venho depor nele o peso aborrecido da existência; venho depor as fadigas da vida, 

Quero pensar só comigo; quero falar a sós com o meu coração. 

Os homens não me deixam; amparai-me vós, solidões amenas, abrigai-me, ó solidões deleitosas 
Franqueia-me, 6 soledade, o tesouro das tuas selvas; abre-me o santuário das tuas grutas. 


O que nos parece incontestável é que o romantismo do ponto de vista da versi- 
ficio, se caracteriza por uma polifonia métrica (se esta expressão é permitida) de 
mais larga abertura, em relação aos períodos poéticos anteriores, exceptuando, tal- 
ver, o periodo trovadoresco; polifonia métrica por vezes manifestada num só poema, 
como, por exemplo, estes dois momentos polifónicos numa composição de Castilho, 
t que, embora sendo uma tradução, a é numa recriação convertida à maneira pes- 
soal do tradutor: 


E que um dia o cantor, hoje operário obscuro, 
finda que seja a obra, a tomará feliz, 6+6 (alexandrinos) 
para volver com ela às glórias juvenis. 


Mas entre aplausos férvidos 
que meiga voz retumba 

"té aos recessos intimos 

da horrenda catacumba?! 


Os ecos alvoroçam-se!; 
desperta o coração!; 6” (hexassitabos) 
cala o porvir! Que mágica 

soltou esta canção?! 


Volva-se embora a súbitas 
às regiões do dia! 

Salve, cantora! simbolo 
da eterna melodia! 


Fortunata os humanos te chamam, 

é da arte rainha louçã: 

mas como é que no Empireo t 
"R 

teus irmãos, 6 dos anjos irmã? 9 (eneassilabos) 


e aclamam 


Deus sorria, e nasceste, alvo espirito, 
dos etéreos jardins rouxinol; 
deu-te a lua o scu raio mais languido, 
o seu raio mais vivido o Sol. 


295 


296 


A terra Ausónia, à terra dos triunfos, 
das deidades, do amor, à noiva itália, 
que a laranjeira em flor e os mirtos c'roam, 
cabia pór-te o bergo; outra hospedagem 

de menos harmonia, 
quem baixava dos céus a engeitaria, 


Teus celestes dons nativos, 
aumentaram-t'os na infância 
desse ar pura alma fragrância, 
mar argenteo, igneos vulcões; 
essas glórias do passado, 
esses mortos sempre vivos, 
esse idioma enfeitiçado 

que enamora os corações. 


Escutas, ouves músicas; 
pensas, é só poesi 
recordas-te, é magi: 
sonhas, é sempre amor. 

Já não te admiro; invejo-te, 
grão génio encantador! 


Das sereias de Parténope 


suponho 

no escutar-te ouvir os cánticos 
em sonho. 

Oh! se o prisco povo itálico 
te ouvira 

© cantar, que interno oráculo 
te inspira; 

dessas nove irmãs Piérides 
o altar, 

a ti só o havia unánime 


votar, 


Ave gentil da primavera amante 

voa de céu em céu, de clima em clima, 
acompanha-a constante; 

o que é gelo não sabe; e a seus amores 

só pende o instável ninho onde acha flores. 


Onde quer que apareceres, 
onde soe o mago canto, 
glória é tudo, é tudo encanto; 
tudo em torno é festival. 


Faz-se a noite em claro dia; 
reinam mágicos prazeres, 
sobre louro, entre alegria, 
vai teu coche triunfal. 


105 e 6 (decassilabos heróicos e hexassilabo) 


7" (heptassilabos) 


6” (hexassilabos) 


7” e 2 (heptassilabos e dissilabos) 


10 (decassilabo sáfico) 


105 © 6 (decassilabos heróicos e hexassilabos) 


7” (heptassilabos) 


A mulher que é soberana 
põe ufana 

uma c'roa e está feliz; - 

tu já calcas sob as plantas T” 3 (heprassilabos e trissilabos) 
c'roas tantas... 

que de as ver já te sorris. 


Oh! céus! que não possa do canto a magia, 

qual dura a poesia, perpétua durar! 

que a um tempo das artes se goze em mil partes, 
e desta o universo não possa gozar! 

Brilhou, desparece, não deixa vestígi 
desfaz-se o prestígio; só fica a saudade, 
Mas se eternidade durasse o prodígio, 
puderam-no os anjos ao mundo invejar. 


S(1)? +5? (bipentassilabos) 


Tedesco, hoje, entre nds; passados poucos dias... 
no teatro, o deserto; as raras melodias, 
que nos fazem tremer, bramir e delirar, 6+6 (alexandrinos) 
vão ter por coro o vento, e por tablado o mar. 


Nestes dois momentos polifónicos, que correspondem a dois excertos da mesma 
composição, há a considerar não só as variedades métricas, mas ainda, no primeiro 
momento, o efeito dos versos esdrúxulos regularmente dispostos no conjunto com os 
versos graves e agudos, e, no segundo momento, a rima interna que assinalámos nos 
bipentassilabos, pela qual alguns destes podiam ser, numa determinação rimática 
(N.º 89), desdobrados em pentassilabos autónomos. Castilho nào o terá feito, pelo 
seu amor à regularidade das construções métricas. Esta regularidade para cada 
grupo de versos está presente no todo da polifonia métrica, se assim, repetimos, lhe 
podemos chamar. 


b) Estrofes. Das estrofes clássicas mais características ou famosas subsistem a 
estrofe sáfica na ode sáfica, e a oitava rima ou oitava camoniana empregada princi- 
palmente, e de vez em quando, pelos ultra-románticos: 


Era na estância cristalina e pura, 

que além do firmamento rutilante 

se ergue longe de nós, e está segura 

em milhões de colunas de diamante; 

Jerusalém celeste, onde fulgura 

do eterno dia o resplendor constante, 

e onde reside a glória e majestade 

d’Aquele que povoa a imensidade. 
(Soares de Passos) 


oov>w»>m> 


Meu Portugal, meu berço de inocente, 
lisa estrada que andei débil infante, 
variado jardim de adolescente, 

meu laranjal em flor sempre odorante, 
minha tarde de amor, meu dia ardente, 
minha noite de estrelas rutilante, 


> u>w> 
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meu vergado pomar dum rico outono, € 
sê meu berço final no último sono! c 


(Tomás Ribeiro) 


A quintilha em heptassilabos persiste principalmente com a travação rimática 
dos exemplos seguintes: 


E dando forte maçada, 
d'hoje a moda seguirei, 

em tudo romantizada, 

e tanta cousa direi 

que, por fim, não direi nada, 


(F. X. de Novais) 


>w>w> 


Se no mar que se encapela 
ruge o vento com furor, 

para que amaine a procela, 
do seu barco ofrece a vela 
o nauta, como em penhor. 


(A. L. Palmeirim) 


>>> 


A quadra, tanto em versos longos como em versos curtos, isométrica, é uma 
estrofe dominante e que se torna cada vez mais dominante, Os ultra-románticos 
estimaram a quadra em decassilabos sáficos de rima encadeada (N.° 87), em que a 
rima interna coincide com a acentuação rítmica na 4.º sílaba: 


As flores d'alma que se alteiam belas, 
4a 
puras, singelas, orvalhadas, vivas, 


têm mais aromas e são mais formosas 


que as pobres rosas num jardim cativas. 
(Tomás Ribeiro) 


Com heptassilabos acentuados na 3.* sílaba para a rima interna: 


Deu-me uma donzela a rosa 
m 
mais formosa dum jardim, 
e diz-me, ao ver que deliro, 
» 
que um suspiro quer de mim. 


(De um poema de «O Bardov) 


Com bipentassilabos, a rima interna coincidindo com o final do 1.2 hemistíquio: 
su) 5 


Aqui, neste canto, teu nome não ponho; 
suponham que é sonho, deixá-lo supor: 
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dos dous que se querem a voz da amizade 
transforme a saudade num canto d'amor. 


(A. L. Palmeirim) 


Este gosto pelo jogo das rimas exibe-se em di 
p iferentes ti icos; i 
Garrett, que lhe acrescentou o efeito da repetição de val udo) bos on 
no lugar 


de rima: 


1) A rosa 
é formosa; 
bem sei, 
porque Ihe chamam — ftor 
d'amor 
não sei 


2) Não te amo, quero-te: o amor vem d'alma. 
E eu n'alma — tenho a calma, 
a calma — do jazigo. 
Ai! não te amo, ndo. 


Não te amo, quero-te; o amor é vida, 
E a vida — nem sentida 
a trago eu já comigo. 
Ai! não te amo, ndo/ 


3) Pescador da barca bela, 
onde vais pescar com ela, 
que é tão bela, 
ó pescador! 


Não vês que a última estrela 
no céu nublado se vela? 
Colhe a vela, 
6 pescador! 


4) São belas — bem o sei, essas estrelas. 
Mil cores — divinais têm essas flores; 
mas eu não tenho, amor, olhos pará elas; 

em toda a natureza 
não vejo outra beleza 
senão a ti —a ti. 


Divina — ai! sim, será a voz que afina 
saudosa — na ramagem densa, umbrosa. 
Será; mas cu do rouxinol que trina 

náo oigo a melodia, 

nem sinto outra harmonia 

senão a ti —a ti. 


(repetição) 


(repetição) 
(repetição) 


(repetição) 


(repetição) 


(repetição) 


(repetição) 
(repetição) 


(repetição) 
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Neste gosto pelo jogo das consonâncias sobressai, porque empregado por vários 
poetas, o seguinte modelo estrófico, aliás já antigo na poesia francesa (N.º 101): 


A mulher que é soberana 
põe ufana 

uma c'roa e está feliz; 

tu já caleas sob as plantas 
c'roas tantas 

que de as ver já te sorris. 


Este exemplo é de Castilho, mas é entre os ultra-românticos que mais exemplos 


se encontram (*). 


Inúmeros são os esquemas estróficos, mais ou menos comuns a diferentes poe- 
tas, ou criados pelo gosto caprichoso de uns e outros poetas, por vezes encontrando- 
-se com os de poetas das épocas anteriores. Alguns exemplos: 


É noite: o astro saudoso 

rompe a custo um plúmbeo céu; 
tolda-lhe o rosto formoso 
alvacento, húmido véu. 

Traz perdida a cor de prata, 


n=>w> 


| 


€!) O poeta ultra-romântico brasileiro Casimiro de Abreu tem formosos poemas inteiramente com 


este tipo de estrofe; damos as primeiras estrofes desses poemas, que se encontram no seu belo 


Primaveras; 


1) 


2) 


3) 


4) 
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Eu nasci além dos mares: 
os meus lares, 

meus amores ficam lá! 

— onde canta nos retiros 
seus suspiros, 

suspiros o sabiá! 


Viste o lirio da campina? 
Lá s'inclina 

e murcho no hastil pendeu! 

— Viste o lirio da campina? 
Pois, divina, 

como o lírio assim sou eu! 


Ó anjo da loura trança, 
que esperança 

nos traz a brisa do Sul! 

— Correm brisas das montanhas... 
Vê se apanhas 

a borboleta de azul... 


A brisa dizia à rosa; 
—«Dá, formosa, 

dá-me, linda, o teu amor; 

deixa eu dormir no teu seio 
sem receio, 

sem receio, minha flor!» 


O desejo é cravo espléndido, 


nas águas não se retrata, 

não beija no campo a flor; 
não traz cortejo de estrelas, 
não fala de amor às belas, 
não fala aos homens de amor. 


(João de Lemos) 


Ai! Cela, minha cela do mosteiro! 
Ninho de puro amor! 

Onde a vida do Céu gozei primeiro, 
santa paz do Senhor! 


(João de Lemos) 


Quando os meus quinze contei 
um tio velho que eu tinha 
— que inda choro e chorarei, 
toda inteira a vida minha! — 
disse-me um dia: — «Olhe cá; 
está quase um homem já: 
para que por tal o tomem, 
quero fazer-lhe um presente 

com que um homem... 
com que um homem se apresente 


(Mendes Leal) 


todo fogo, incendiado; A 
lindo, lindo; mas tocado A 
murcho cai no chão da vida. B 


ide é cecém cándida; 
tem, vivos lumes; € 


mas em paga, seus perfumes e 
suprem bem a cor perdida, 


B 
(A. C. Louzada) 


Meiga sócia da Lua, doce estrela, 
cuja plácida luz meu génio exalta, 
que me vens tu dizer? Porque táo bela 
despertas n'alma indefinido amor? 
A virgem que me falta, 
que nào baixou à terra onde vagueio, 
vive longe de mim no ameno seio 
desses jardins em flor? 


Ummon 


w»5» 


momonnw>a> 


(verso esdrúxulo sem 


(verso esdrúxulo sem 


Ommun>w> 


(Alexandre Braga) 


Ai do que a sorte assinalou no berço 
inspirado cantor, rei da harmonia! 
Ai do que Deus às gerações envia 
dizendo: — vai, padece, é teu fadário: — 
o mundo o vé passar astro brilhante, 
mas náo vé que essa chama abrasadora 
que o cerca d'esplendor, também devora 
seu peito solitário. 


+naalu>>l 


(Soares de Passos) 


rima) 


rima) 
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Em outro lugar falámos de estrofes e até de tiradas de versos, que, embora 
tendo rimas, náo fazem rimar o seu último verso (N.° 92). Isto o apresentámos 
como novidade em relação ao que é habitual, mas já de longe essa novidade se reve- 
lou, como nesta pequena composição anacreôntica de Garrett, um dos altos poetas 
do romantismo: 


Ao touro de córneas pontas 
a próvida natureza, 

deu à lebre ligeireza, 

e a dura pata ao corcel. 


.«>>| 


A voar ensina às aves, 
a nadar ao peixe mudo, 
e deu ao leão sanhudo 
o dente destruidor. 


sow! 


Aos homens deu a prudência; 
à mulher não pôde dá-la... 
Acaso quis deserdá-la, 

ou então com que a dotou? 


saal 


Por armas e por defesa 
deu-lhe as formas engraçadas 
que o ferro, o fogo, as espadas, 
que tudo podem vencer. 


00] 


Os versos finais das estrofes e sem rima são sistematicamente versos agudos, 
esmero técnico muito peculiar aos românticos. 

Emprega-se, com frequência, em versos brancos ou versos rimados, a divisão 
dos poemas em parágrafos poéticos irregulares (N.º 102). 


€) Sistemas estróficos. Como sucedeu na poesia arcádica, há na poesia román- 
tica interessantes sistemas estróficos de número e de formas estróficas variáveis, que 
provêm do gosto e capricho pessoais dos poetas. Os vários modelos de estrofes que 
demos, acima, de Almeida Garrett, são extraídos de sistemas estróficos que estão 
naquele caso. 

Dos que foram transmitidos das épocas poéticas anteriores, citaremos a cantata 
(que Garrett ainda retomou), a terza rima (de raros exemplos), a ode sáfica e o 
soneto. dá 

A cantata «A sesta», de Garrett, é, formalmente, a cantata arcádica que já 
conhecemos («recitativo» em decassilabos e hexassilabos sem rima, e «ária» em ver- 
sos curtos rimados), mas em que o tema, além de não ser lúgubre ou funesto como. 
nos arcádicos, é um motivo lírico pessoal, embora ainda concedendo ao mitolo- 
gismo da escola precedente, — é uma recriação já romântica da cantata: 


Recitativo: 


De um sereno ribeiro às frescas margens 
bordadas de boninas, 
na mão nevada repoisando a face, 
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Aria: 


Lilia, a mais bela das gentis pastoras, 
socegada dormia, 
ela dormia; e zéfiro ligeiro 
tímido e respeitoso 
nem se atrevia a sussurrar-Ihe em torno, 
Mais plácida corria a débil onda 
€ o plumoso cantor nem murmurava, 
O Sol, que no zenite 
vibrava raios da mais alta esfera, 
parecia afastar-Ihe ao longe a calma, 
Espesso freixo, que rodeiam mirtos, 
longe estendia a cúpula frondosa, 
€, vaidoso do abrigo que prestava, 
de namorado requebrava os ramos, 
Aos pés da ninfa a medo se beijavam 
quase afogando o gozo, 
sem lascivo arrulhar, meigas pombinhas. 
Mal the cobria os membros delicados 
pouco avaro sendal cándido e fino; 
via-se a perna, resvalando a furto, 
de pulido marfim, que d'alvo cega; 
via-se a forma do elegante corpo, 
€ o delicado seio 
suave palpitando 
em doce, voluptuoso movimento. 
Dos lábios entreabertos Ihe'xpirava 
mais divino perfume que a ambrosia; 
pouco restava ao sófrego desejo 
débil imaginar de almos tesouros. 
Julguei da equérea Chipre nas florestas 
ver a meiga Ericina de cansada 
por Adónis chamar que adormecera, 
Manso e manso aproximo, em cada passo 
confuso, arrebatado, 
cuidando cometer um sacrilégio. 
Afasto a medo os ramos invejosos 
ah!... Lilia reconhego, Lilia, a ingrata 
que há muito me fugia: corro a ela, 
começo a lhe beijar as róseas faces, 
beijo-Ihe as níveas máos e os gargos olhos; 
nas veias me pulula ardor celest 


Ósculo ardente. 
do brando seio 
já sem receio 
lhe ouso roubar: 


prazer celeste 

lhe entreabre os lumes, 
e mil queixumes 

ia a form: 
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Vou aplacá-la, 
balbuciámos... 
E ambos ficámos 
sem respirar... 


De terza rima (N.º 115) são escassos os exemplos. i 
Um exemplo de Mendes Leal (últimas estrofes), à morte de Almeida Garrett: 


Perece o que não lega uma memôri: 
para o que a deixa às gerações, que ensina, 
a morte é mais esplêndida vitória. 


>> 


Se um século, após outro, a fronte inclina 
ante o espírito que ficou presente, 
é que este brilha e vive; — é rei, domina! 


vom 


Dorme o corpo, e dos males, que não sente, 
alcança a paz, — Depois, o tempo corre, 
sem achar presa, déspota impotente; 
porque o espírito assim, nasce, e não morre. 


G 
D 
Cl 
D 


Estoutro exemplo de motivo humorístico, tem a novidade, em relagáo aos con- 
sagrados, de fechar o sistema rimático com terceto mas fazendo entrar a penúltima 
rima do sistema estrófico em quatro versos (a regra clássica impó-la-ia em trés ver- 
sos), portanto em trés tercetos, para que o verso medial do terceto de fecho não seja 


um verso branco; cis as quatro estrofes finais, em que a rima C está nas condigóes 
referidas: 


Cuidarias, talvez, que a tua sina 
era só caminhar, sem que pudessem 
atacar-te de trás d'alguma esquina? 


>.> 


Pretenderias, mesmo, que esquecessem 
o seu ofício, alguns, e que esquecidos 
nem os pobres insectos te mordessem?. 


vor 


Deixa-os morder, coitados, que, feridos c 
pela inveja que os vai mortificando, D 
Já nem sabem de si... andam perdidos!... c 


Não te mereçam mais que um riso brando: D 
— só quando te incomodem com zunidos, — C 
póc-Ihes o pé por cima, e vai andando. D 


(Faustino Xavier de Novais) 

O soneto é cultivado por alguns poetas, mas sem o aprego que tinha. Garrett, 
por exemplo, deixou cedo de fazer sonetos, e os que fez foram ressonância do sone- 
tário arcádico. Transcrevemos um de Castilho, que é dedicado à memória da can- 


304 


an Ersilia Agostini, e tem o interesse, apesar de banal, 
xandrinos, portanto contra a tradição clássica do decassila 
dos primeiros que naquele metro se fizeram na poesia portu; 


de ser composto em ale- 
bo. Se não é o primeiro, é 
guesa: 


De Romeu e Julieta ao memorando fado, 

no amor e no infortúnio exemplos sobre-humanos, 
devia-se um cantor gigante e coroado; : 
foi Shakespeare, o rei dos trágicos britanos. 


Para roubar-lhe à lira o cántico inspirado, 
seu fogo, sua dor, seus íntimos arcanos, 

foi preciso um Romani, um génio aviventado 
de todo o imenso ardor dos céus italianos. 


Eis dúplice troféu, de glórias opulento! 
Acresce, por que excelso esplenda a toda a parte, 
a Romani, um Bellini; ao portento, um portento. 


Mas eis portento novo, ó natureza! 6 arte! 
para c'roa a Bellini, e c'roa ao monumento, 
reúne Ersilia os dons, que o céu por mil reparte. 


Os sonetos de Camilo Castelo Branco, muito mais notável na prosa do que no 
verso, seráo dos melhores de autores románticos: A maior dor humana («Que imen- 
sas agonias se formaram») e Os meus amigos («Amigos cento e dez e talvez mais»). 

Dos quatro sistemas estróficos particularmente mencionados, só a ode sáfica 
(que nào tem rima e cuja estrutura clássica já conhecemos) foi usada com elevacáo 
poética, pelos románticos, à altura que ela teve na poesia arcádica, embora nào com 
a mesma frequência. Exemplo das duas estrofes finais duma ode sáfica de Garrett: 


8 
conto delícias de sonhadas glórias... 
4a 
O sonho acaba, leva-me a ventura, 
só ficam mágoas. 


“4. 


4^ g^ 
assim, carpíndo, tresvaria as cordas, 
4^ 
mísera geme. 
d . sílabas) € 
fono cra de regra, os versos podem ser sáficos (acentuação na i ei M 
“rOicos, mas estes (acentuados na 6.* sílaba) teráo um acento 5 unl Mas, pie 
* sílaba, para darem, como. os sáficos, a medida do tetrassila 
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vezes, os poetas ultra-románticos esmeraram-se em compor a ode sáfica com decassí- 
labos sempre sáficos, como neste exemplo: 


a 8^ 

Ateus descrentes, que dizeis acaso 

as maravilhas que a Razão deslumbram... 

Vede este quadro! Não sentis no peito 
júbilos santos? 


Negai, agora, se podeis ainda, 

a Omnipotência da grandeza ctérea... 

— Que existe um Deus — hão-de atestá-lo eternos 
lúcidos mundos! 


(A. Pinheiro Caldas) 


A ode sáfica, na nossa tradição clássica, é, como temos dito, em verso solto; no 


entanto, a poesia romântica, muito sensível à rima, dá exemplo de ode sáfica 
rimada: 


Anjos do Céu sobre o dourado plectro. A gos 
hinos cantai de insólita alegria, B 10% 
cantai à virgem que no Céu tem cetro, A om 
com harmonia. B 4 
Salvé, 6 Igreja de Cristo venerada: C 10% 
eles virão a teu regaço um dia, D 10% 
aclamando contigo a Imaculada C 10% 
Virgem Maria D 4 


(Carlos J. Rademaker) 


A regra da acentuação na 4.1 sílaba é transgredida, como acontece em outros poetas. 
O autor do exemplo, pode-se dizer, é, como poeta, desconhecido, embora tenha 
outros incontestáveis méritos, mas náo valeu menos do que certos poetas do seu 
tempo, reconhecidos como tais. Bulháo Pato dispensou-lhe palavras elogiosas. 

Mas, como desde logo já dissemos, os románticos e ultra-românticos foram 
mais propensos a criar os seus sistemas estróficos de gosto pessoal do que a seguir 
os modelos consagrados, bem que, nessa criação, muitas vezes coincidissem os mais 
diferentes poetas. 


148. POESIA REALISTA (SÉCULO XIX).—O que dissemos que sucedeu na 
passagem da poesia arcádica para a poesia romántica, aludindo aos pré-románticos, 
sucedeu na passagem da poesia romántica para a realista, o que poderia também 
levar-nos a falar de pré-realistas. Também muitos poetas que se situam na poesia 
realista, transitam desta para aquela que, em razáo duma didáctica comodidade, 
designaremos aqui pelo período que vai da poesia simbolista à poesia contemporá- 
nea; isso quer pela extensáo cronológica da obra desses poetas, receptiva as inova- 
ções sobrevindas, quer pela própria natureza psico-estética dos mesmos e outros 
poetas. Mas designagóes como romantismo, realismo e simbolismo tém significagóes 
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essencialmente temáticas e de atitudes de pensamento poético, portanto fundamen- 
almente (pelo menos fundamentalmente) indiferentes às formas exteriores da versi- 
ficação: O que é verdade é que o uso predominante ou apreciável de tais ou tais 
formas métricas nem sempre deixa de ser explicável por atitudes e motivos poéticos 
das escolas, a impor a estética da forma, ou a receber de preferência tais e tais for- 
mas de expressão: seja por uma imitação influenciada pelo prestígio do imitado (por 
exemplo, OS modelos métricos de origem provençal na nossa poesia trovadoresca, e 
os decassilabos heróicos e sáficos italianos na poesia de Quinhentos); seja por uma 

« São particular à emoção poética em voga (por exemplo,. o emprego pom 
“ado dos ritmos líricos heptassilábico e pentassilábico na poesia palaciana marcada 
principalmente pela temática ligeira do lirismo do coração e do amor); seja por uma 
abertura, mais livre, a uma polifonia métrica (como nos românticos), — para dar- 
e apenas alguns dos casos que nos parecem mais manifestos e referentes a perio- 
dos poéticos cuja versificação estudámos até agora. i 


a) Versos. Todas as formas métricas consagradas de longe, como o decassilabo 
heróico, o heptassilabo, o hexassilabo e o pentassilabo, e mesmo a forma elementar 
que éo tetrassilabo, são empregadas pela poesia realista. E são tão correntes (umas 
mais do que outras), que não é necessário dar exemplos neste lugar. Dos outros ver- 
sos já conhecidos dos arcádicos, e mesmo desde Quinhentos, embora sobriamente 
empregados, portanto que o romantismo não criou, mas divulgou ou tentou ensaiar, 
a poesia realista não deixará perder o decassilabo sáfico, o alexandrino dodecassilá- 
bico, o octossilabo, o bipentassilabo de acentuação par e cesura átona, e mesmo o 
bitetrassílabo. No entanto a poesia realista esquece, pode-se dizer assim, o eneassí- 
labo tripartido, 9%=3+3+3, ritmo lírico muito cantante, que nos arcádicos e na 
escola seiscentista foi uma realização esporádica, mas que teve, entre os românticos, 
na rítmica polifónica romântica, lembrámos, uma estima igual ou rivalizando com a 
que teve o decassilabo sáfico. 

De todos os versos pelos quais se constitui a versificação dos poetas realistas, 
vamos dar exemplos, com as notas — breves que sejam — que venham a propósito. 

O emprego, em sequência, de decassilabos sáficos, 10%=4+4+ 2, talvez o mais 
cantante ritmo recitativo (N.º 15), que os arcádicos usaram sobretudo na ode sáfica 
e que os românticos apreciaram com fervor, não será agora tão fervoroso, mas 
ainda tem cultores. João de Deus, poeta que está entre o romantismo e o realismo, 
verdadeiramente um romántico entre realistas, € cujo apego ainda ao decassilabo 
sáfico o parece indicar, tem este soneto em que os decassilabos, com excepção. rigo- 
rosamente falando, do 3.º verso do primeiro terceto, são sáficos: 


4 8 
O Sol na marcha luminosa voa, 
lançando à terra majestoso olhar; 
passa cantando quem o ar povoa; 
e a praia abraça venturoso o mar. 


No bosque o vento doce canto entoa; 
ouvem-se em coro as multidões cantar: 
que à um só triste o coração lhe doa, 
que eu seja o único a sofrer, penar! 


307 


Por ti, saudade... de quem vai tão perto 
€ a quem dos olhos e das mãos perdi 
neste táo ermo, lúgubre deserto! 


Por ti, ventura que uma vez senti; 
por ti, que ás vezes a meu peito aperto 
€... 0 peito aperto sem te ver a 


Mas se aquele mesmo verso, que, na dicção isolada ou desprevenida ou descui- 
dada, falha à sistematização do ritmo sáfico, é um decassilabo heróico com acento 
rítmico principal na 6.º silaba e um acento rítmico secundário na 4.4, — parece que, 
na intenção musical do poeta se imporia uma pausa rítmica e mesmo tonizadora na 
8.º sílaba, compensando aí a falta de acento tónico própri 


“a Ba 
Neste tão ermo, liigubre/deserto, 


o que se justificaria pela lei da assimilagáo rítmica (N.° 68). Seja como seja, o ritmo 
do soneto é marcado pelo decassílabo sáfico. 

Nas Claridades do Sul, Gomes Leal, táo realista como romántico, apraz-se em 
empregar decassilabos sáficos em sequências: 


Como eu quisera — e que vontade intensa! 
só pelo brilho dessa longa trança, 

ser cavaleiro de invencível lança, 

ou rei normando duma ilha imensal... 


Se me morrera, que comprido choro! 
Como vergara sob a cruz de Malta! 
Como eu deitara a minha taça de ouro, 
por causa dela, duma torre alta. 


O octossilabo, que foi pouco usado pelos arcádicos (por exemplo, Anastácio da 
Cunha) e mesmo pelos románticos (por exemplo, Garrett e principalmente Castilho), 
uns e outros lhe dando uma acentuação incerta, como, aliás, sucedia na versificação 
francesa, donde terá vindo tardiamente à poesia portuguesa, depois da experiência 
trovadoresca de influência provençal, —o referido octossilabo fixou-se, na poesia 
realista, com a acentuação na 4.º silaba (N.º 17), que parece ser a mais bela no con- 
dicionalismo fonético da lingua portuguesa: 


4. 
Vala comum —tasca nojenta, 
mesa redonda sepulcral, 
aonde a fodlha crapulenta 
E uin lençol roto do hospital, 


é aonde as larvas proletárias 
devoram — higubres festins! — 
crânios de heróis, ventres de párias, 
carcaças podres de arlequins, 


(Guerra Junqueiro) 
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Foi a consagração definitiva deste verso, que o 
fence O exemplo acima, retomará com mais frequén 
ue adiante trataremos. 

O bipentassilabo com cesura átona e de acentuagáo par (2.4 
forma composta de dois pentassilabos, empregado pelos poetas 
que os arcádicos preferiram os pentassílabos como versos simp! 
bipentassilabo que os románticos retomaram, como já vimos, náo 
sia realista: 


próprio Junqueiro, a quem per- 
cla em sua outra fase poética, de 


sílaba), 5(1)?4-5, 
de Quinhentos, a 
les autónomos, o 
é perdido na poe- 


say by 5 
22 a! 
E ao doce das águas murmúrio palreiro 
na areia dormita gentil cavaleiro. 


(Gonçalves Crespo) 


+ 5 


2 
Dos índios as campas suspensas nos ares, 
por entre as palmeiras, à borda dos mares. 


(Guilherme Braga) 


sq + s 


En 22 
Ó noites saudosas, minh'alma flutua 
num sonho indeciso de moira gentil... 
Embala-me os sonhos, 6 sílfide nua... 


(Guerra Junqueiro) 


conhecido pelos arcádicos, mas sem 
como os arcádicos, lar- 
reaparece, mas ainda 


ids 2 bitetrassilabo 4(1) +4, de cesura átona, 
Sse para os románticos (apesar de estes empregarem, 

eens, 05 tetrassilabos como formas elementares autónomas), 
grande voga, na poesia realista: 


«40 + 4 


—Ó 
Somos trezentas sessenta e seis, 
olhos maganos, bocas em flor... 

(Junqueiro, «A Velhice») 
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O romántico eneassílabo 94=3+3+3, ainda foi cultivado por alguns poetas 
realistas ou mais ou menos ligados ao realismo, mas cedo cai, podemos dizé-lo mais 
uma vez, no esquecimento ou quase no esquecimento. No entanto, dois exemplos; 


» 6s 

Quando às horas caladas da noite 

buscam outros o seio das festas, 

eu nas runs das grandes florestas 

vou cismando em profunda soidão. 

E nos sonhos que esr'alma adormentam 

vejo aquelas que há muito estão mortas, 
doutro mundo entreahertas as portas 

ressurgirem da [Lua ao clarão, 


(Guilherme Braga) 


3^ 6^ 
Podeis ver, docemente enlacadas, 
a beleza e a ternura, ali só! 
E essa terra de heráis e de fadas 
é nas margens do Tibre e do Pó, 


(Duarte de Almeida) 


Joáo de Deus, das mais altas vozes románticas no realismo, estimou este 
romántico ritmo (N. 147). 

O alexandrino dodecassilábico ou biexassilabo com cesura tónica, 6+6, 
ensaiado sem continuidade pela poesia arcádica, verso que Castilho, praticamente 
introduziu na poesia da lingua portuguesa (ou reintroduziu, se pensarmos na poesia 
trovadoresca), toma, nos realistas, e confirmando-se assim o prognóstico de Casti- 
lho, uma importância que rivaliza com a do decassilabo. Mas não podemos deixar 
de assinalar a influência que o poeta francês Victor Hugo teve no tom enérgico con- 
cedido ao alexandrino portugués. Guilherme Braga, poeta ao mesmo tempo ultra- 
-romántico e realista, dirá em vigorosos alexandrinos: 


6 + 6 
E a 
Quando, à noite, o suor da minha fronte enxugo, 


e aos livros vou pedir um instante de paz, 
não sei que estranho ardor, se leio Vitor Hugo, 
o autor das Orientais ao coração me traz. 


Outros poetas amaram o alexandrino, como Guilherme de Azevedo, Antero de 
Quental, Gomes Leal, Gonçalves Crespo, Cesário Verde, Guerra Junqueiro, etc. 


mas foi o último citado quem deu àquele verso a mais perfeita realização, desde o 
tom vigoroso, huguesco e épico: 


Eu era mudo ¢ só na rocha de granito. 

Por sobre a minha fronte a sombra do infinito; 
em volta a solidão, e o mar junto a meus pés 
cantando um hino igual aos hinos de Moisés; 


(«A Morte de D. Jodo») 
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ai£as mais delicadas expressóes da afectividade: 


Minha mãe, minha mãe! ai que saudade imensa 
do tempo em que ajoelhava, orando, ao pé de ti. 
Caía mansa a noite; e andorinhas aos pares 
cruzavam-se voando em torno dos seus lares, 
suspensos do beiral da casa onde eu nasci. 


(«A Velhice do Padre Eterno») 


Uma acentuação regular ainda na 4.2 sílaba do primeiro hemistíquio, e 2.* 
silaba do segundo hemistíquio, em certas condigóes da cesura, por vezes só teórica, 

lerá fazer flutuar o dodecassílabo entre o alexandrino 6--6 e o dodecassilabo 
12^, tripartido pela acentuação de quatro em quatro sílabas,4 +4-+ 4; dentro deste 
compromisso com a estrutura do alexandrino, de que nào tardará a libertar-se, Jun- 
queiro introduziu aquele dodecassilabo 12% (=4-+4-+4), criado por Vitor Hugo, na 
versificação portuguesa: 


4a 8 
Cantando um hino igual aos hinos de Moisés; 


6 6 
(«A Morte de D. João») 


Abaixo o inferno, aonde os demos, meus irmãos; 
(WA Velhice do Padre Eterno») 


Socorre o nu, ajuda o fraco, ampara a viuva; 
(«O Crime») 


Bebendo o sol, comendo o pó, mordendo a rocha; 
Na Terra Santa, à luz da Fé, ao sol da Glórial; 
O Crânio calvo, o olhar febril, o bico adunco. 


(«A Lágrima») 


Muitos tratadistas, se náo todos, dáo também a designagáo de alexandrino ao 
dodecassilabo acentualmente tripartido, pelo facto de este ter 12 sílabas. Nada 
menos exacto (N.° 13). A fisionomia própria de um verso ar Sig ITE 
tura interna e náo pelo número de sílabas, embora este número resulte ag E 
estrutura. Há o alexandrino com cesura átona (existindo desde os primeiros à! ae 
drinos) que tem 13 sílabas e não 12 (N.º 28); mas, nos dois casos, oe MEE A 
(13 sílabas) e com cesura tónica (12 sílabas), a estrutura bipartida bie 
que caracteriza o alexandrino. s E ene n 

No primeiro dos seis exemplos acima, o verso oscila entre 0 slesandelno blpar- 
tido c o dodecassilabo tripartido, flutuagáo a que a lei oe UM mes 
N.º 68) pode impór e naturalmente impõe o ritmo aleran sin Torak sme 
fitmo a série de versos a que pertence o referido exemplo. a a ae 
*xemplos são, pela força da sua estrutura, espontaneamente 
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dos pela acentuação na 4.1 e 8.3 sílabas, embora um certo compromisso ainda com a 
técnica do alexandrino, permita submeté-los a alexandrinos por uma dicção inten- 
cional e forgada: 


4 4 4 


Bebendo o sol,/comendo o pó,/ mordendo a rocha; 


6 6 


Mais tarde, como já se disse, Junqueiro abandonará este compromisso técnico 
com o alexandrino (que se encontrava sempre em Vítor Hugo); mas o que cumpre 
assinalar é a consciéncia rítmica na realização do verso 4-- 4-- 4— 12%, e essa cons- 
ciéncia, na poesia portuguesa, teve-a Junqueiro, Os alexandrinos seguintes de Casti- 
lho, podemos metrificá-los de modo a obter o dodecassilabo tripartido: 


6 6 
Nunca de rodo esquece/un'alma benfazej 
7 4 4 


6 6 
Prémio havereis, que abranja/a augusta descendéncia; 
4 4 4 


mas a intenção de Castilho, e o que estava no seu ouvido, era o alexandrino 6+6, 
cujas regras ele dá no seu Tratado de Metrificação, sem ai mencionar sequer o 
dodecassilabo 4+4+4, 

Fazendo-se o cómputo das formas métricas da versificagáo realista, temos que 
esta, em relação à versificação romântica, tem mais perdas do que ganhos; há maior 
emprego do octossilabo, o alexandrino tem uma enorme expansão, aparece um 
ritmo novo —o dodecassilabo tripartido —, mas os poetas usam muito menos o 
dodecassilabo sáfico, desinteressam-se pelo tão romântico e lírico eneassilabo tripar- 
tido, 9'(=3+43-+3), e não cultivam, com o entusiasmo dos románticos, o ritmo 
lírico de base pentassilábica, sem deixar de haver, no entanto, belos exemplos, além 
daqueles que já tivemos oportunidade de apresentar: 


nos tépidos seios de nítido alvor. 
Sorriem... E os seios palpitam trementes... 
Ó noites ardentes. 
Ó noites de amor! 


Bailai, raparigas, 

cantai as cantigas 

à luz do luar; 

erguei-vos do leito, 

violas ao peito, 

cantar e bailar! 


(Junqueiro) 
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Não negues, confessa 
que tens certa pena 
que as mais raparigas 
te chamem morena. 


(Junqueiro) 


O emprego dominante do alexandrino e do decassilabo (quase sempre o 
heróico), entre os ritmos recitativos (N.º 56), e do heptassilabo, entre os ritmos líri- 
cos (N.º 57), reduz praticamente, ou dá-nos essa impressão, o leque de variedades 
veisificatórias, em relação à versificação da poesia romântica. 

Contrariamente ao que sucedia nos poetas românticos (e podemos citar também 
os arcádicos), o verso sem rima cai em grande desfavor, sem que, contudo, haja os 
esmeros de caprichoso jogo rimático que já vimos naqueles poetas, 


b) Estrofes. De entre as estrofes mais características já com sua tradição, eis 
algumas que a poesia realista emprega. A quintilha, que fora geralmente constituída 
por heptassilabos, na sua forma isométrica, apresentar-se-á com outros tipos métri- 
cos, mantendo as duas espécies de rima com diferentes travações rimáticas, mas pre- 
dominando a travação AB-AAB: 


O Egito, o Egito! Os férvidos saáras 
onde o sol faz da areia um mar de chamas! 
A ondulação das luminosas searas! 

O Nilo, que através das ondas claras 
mostra, à noute, as esplêndidas escamas 


(Guilherme Braga) 


decassílabos 


=>>w> 


Eu moro, altivo e só, numa trapeira 
doce e alegre, onde as pombas deixam rastros... 
exposta todo o dia à soalheira 

e onde passo, dormindo, a vida inteira, 

nas vizinhanças límpidas dos astros. 


decassilabos 


v>>w> 


(Gomes Leal) 


Não basta ler somente a Ilfada brilhante 
que um pobre e humilde cego atirou ao porvir? 

certo que o milagre inda vai mais adiante! 
Pois quem julga que uma águia, irmã da que viu Dante, 
Por ter o olhar sem luz não pode mais subir? 


alexandrinos 


v>>w> 


(Guilherme Braga) 


ão é i iro no-lo dá, em decassilabos, em 
T e pt dua ae D. Jodo. Gonçalves Crespo o dá 


tercetos da Mulher de 


On 
“Ruin; 


313 


A quadra heterométrica, que era, na tradição clássica, de decassilabos e hexassi- 
labos alternados, emprega-se tanto com decassílabos como com alexandrinos, para 
referir o gosto dominante. Com decassilabos: 


Meu amor! meu amor! os meus desejos 
são ver-te junto a mim.. 
Estreitando-me ao peito, em rubros beijos, 

no relvoso capim. 


(Gomes Leal) 


Com alexandrinos: 


Perguntaste-me um dia a vida que eu levava, 
mimosa e ebúrnea flor, 

em antes de te ver; respondo-te: sonhava... 
Ouviste, meu amor! 


(Gonçalves Crespo) 


Mas a quadra isométrica, de rima cruzada ou interpolada, em qualquer forma 
métrica, é a estrofe por excelência, Tem todas as qualidades que já assinalámos nas 
páginas que nesta Teoria da Versificação lhe foram dedicadas (N. 95, 101). O Hino 
ao Sol de Antero de Quental, é um pequeno e belissimo poema constituído por 
trinta e duas quadras em decassílabos de rima interpolada. Isto, para citar um caso 
entre os muitos da poesia realista, onde a quadra mostra a sua beleza estética de 
estrofe que quase nunca deixou de ser empregada. 

O dístico, que nunca foi uma estrofe muito usada com versos simples, pelas 
razões, sem dúvida, que já expusemos (N.º 95, 101), obteve, com a introdução do 
verso composto alexandrino, um favor especial, se bem que, com esse verso, o dis- 
tico seja, verdadeiramente, uma quadra. O gracioso Minuete de Gonçalves Crespo, e 
a pequenina obra prima A Lágrima de Guerra Junqueiro, são em disticos 
alexandrinos. 

Mas, como na poesia romântica, como na dos arcádicos, como sempre, mais ou 
menos, no processo da poesia portuguesa, o capricho e o gosto pessoais dos poetas 
realistas intervieram na criação de muitos esquemas estróficos, com o material 
métrico então em uso (não sem fortuitos encontros desses poetas e não sem se repe- 


tir o que já fora realizado por poetas anteriores); limitamo-nos a dar quatro 
exemplos: 


Vi o teu rosto lindo, 


A 6 
esse rosto sem par; B 6 
contemplei-o de longe mudo e quedo, e 10 
como quem volta de áspero degredo € 10 
é vê no ar subindo A 6 
o fumo do seu lar! B 6 


(João de Deus) 
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Nas nossas r 


, O anoitecer, 


há tal soturnidade, há tal melancolia, $ hol 
que as sombras, o bulicio, o Tejo, a maresia B 6*6 
despertam-me um desejo absurdo de sofrer, A 6*6 
(Cesário Verde) 
A alegria da vida, essa alegria d'oiro A 6+6 
à pouco e pouco em mim vai-se extinguindo, vai... B — 646 
Melros alegres de bico loiro, A ats 
6 melros negros, cantai, cantai! B AIHA 
(Guerra Junqueiro) 
Mefistofélico, esguio, A 7 
trota o frio A 3 
na égua vespa, endiabrada B 7 
—a nortada, B 3 


(Guerra Junqueiro) 


A oitava rima ou oitava camoniana (N.º 101) só excepcionalmente aparece, e 
vamos dar dois exemplos cujo motivo camoniano determinou precisamente o 
emprego intencional daquela famosa estrofe. O primeiro exemplo é de um grande 
pueta Gomes Leal —, início do seu poema A Fome de Camões: 


Um dia evocarei os teus mistérios, 
6 tragédia da Rua, e os teus segredos, 

mais funestos que os tristes cemitérios, 
mais profundos que os bastos arvoredos: 
direi sonhos, desejos quase etéreos, 

desejos que têm asas nos degredos, 

duma alma que ama o Azul, o Azul almeja, 
como a agulha da torre duma igrej 


onov>w>w> 


O segundo exemplo é de um poeta menor — menor em relação à estatura dos 
melhores poetas de então, que o não seria na época actual em relação a tantos que 
estão guindados a alto nível; inicia um longo poema em oitava rima, intitulado 


Camões: 


i-lo enfim sobranceiro às tempestades, 
estranho Sol que a vista nos deslumbra! 

Trés séculos passaram, trés idades 

tombadas são na tumular penumbra. 

Reinos, impérios, vilas e cidades 

o mesmo pó gelifero as obumbra, 

mas tu, Camões, do tempo a acção vencendo, 
do tempo novas palmas vais colhendo! 


(Alfredo de Carvalhais) 


s de seus poemas não em estrofes, mas em pard- 
ora em parágrafos poéticos. 
os combinados com hexassi- 


Muitos poetas dividem algun: x 
grafos poéticos (N.º 102); outras vezes, ora em estrofes, 
Os belos poemas de Junqueiro O Melro (em decassílab, 
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labos), o Fiel (em alexandrinos), O Crime (também em alexandrinos) apresentam 
parágrafos poéticos. 


€) Sistemas estróficos. Sistemas estróficos consagrados e tradicionais, que 
lograram passar à poesia realista, foram poucos. Citaremos a terza rima e o soneto. 

A terza rima mantém a regra clássica do fecho: uma quadra final ou um verso 
independente. Competindo com o decassílabo, o alexandrino entra frequentemente 
na terza rima. A Ceia de Tibério, A resposta do Inquisidor, As primeiras lágrimas 
de El-Rei, de Gonçalves Crespo, são terzas rimas em alexandrinos. 

Mas o sistema estrófico que retoma a importância que tinha antes dos románti- 
cos, é o soneto, Com a poesia realista, o soneto retoma a elevação de pensamento, a 
dignidade poética e aquela altura estética em que pensamento e forma se fundem no 
mesmo todo, e que distinguia os melhores sonetos de Quinhentos e alguns dos 
melhores dos poetas setecentistas. É claro que o alexandrino entra agora também no 
soneto, rivalizando com o decassílabo. Também se faz o soneto ou sonetilho octossi- 
lábico (N.º 105), e o sonetilho de versos menores (N.º 105). As travações rimáticas 
obedecem tanto ao esquema clássico (N.º 104), como ao esquema do chamado 
soneto moderno (N.º 106). Um soneto de Gonçalves Crespo, em alexandrinos, de 
que Castilho, como já dissemos, teria dado o primeiro ou dos primeiros exemplos: 


Em garbosos corctis da Arábia cavalgando, 
entram na larga arena os próceres luzidos; 
corusca a pedraria, e esplendem, flutuando, 
dos cocares a pluma e a seda dos vestidos, 


A quadrilha gentil dos Távoras ardidos, 
com os lacaios da Torre um prélio simulando, 
terça galhardamente; o aparatoso bando 
deixa os olhos da turba em éxtase embebidos. 


Nas janelas do pago é toda a fidalg 
que jocundo prazer, que risos, que alegria! 
Espectáculo augusto, e nobre, e singular! 


O sexto Afonso aplaude: entanto maliciosa, 
Maria de Nemours, sorrindo, a incestuosa!, 
no cunhado, subtil, poisa o lascivo olhar... 


(G. Crespo) 


De João de Deus, que tem notáveis sonetos, já demos um exemplo quando 
falámos do decassilabo sáfico. Gomes Leal foi também um bom sonetista. Mas o 
maior autor de sonetos da época foi talvez Antero de Quental, que levou essa forma 
de sistema estrófico a uma altura de pensamento poucas vezes atingida por outros 
sonetistas, pondo nele um estilo bem vincadamente pessoal. Os seus melhores sone- 
tos sáo em decassilabos, Um exemplo: 


Sonho que sou um cavaleiro andante. 
Por desertos, por sóis, por noite escura, 
paladino do amor, busco anclante 

o palácio encantado da Ventura! 
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Mas já desmaio, exausto, vacilante, 
quebrada a espada já, rota a armadura 
E eis que súbito o avisto, fulgurante — 
na sua pompa e aérea formosura! 


Com grandes golpes bato à porta e brado: 
Eu sou o Vagabundo, o Deserdado... 
Abri-vos, portas d'ouro, ante os meus ais! 


Abrem-se as portas d'ouro, com fragor, 
mas dentro encontro só, cheio de dor, 
silêncio e escuridão —e nada mais! ` 


Junqueiro escreveu sonetos em alexandrinos, em decassílabos e um em octossi- 
labos. Os sonetos modernos (cada quadra tem rimas próprias) (N.º 106) de Guerra 
Junqueiro, serão dos primeiros dignos de menção, que se escreveram na poesia por- 
tuguesa, à semelhança do que tinham feito os poetas franceses, como. s plo 
Baudelaire. E bi o: 

O sonctário da poesia realista é rico em quantidade e qualidade. Precursor, 
aqui, de modernismos formais, Gonçalves Crespo escreveu um soneto heterométrico 
(No 109). 

Haveria a mencionar, como já fizemos para outros períodos poéticos, aqueles 
sistemas estróficos de criagáo pessoal resultantes das estrofes de criagáo pessoal, de 
que demos exemplos. Com marcado cunho de novidade náo seráo em grande 
número. 


149. DO SIMBOLISMO Á POESIA CONTEMPORÁNEA (DO FINAL DO 
SÉCULO XIX AO SÉCULO XX). — Como já tivemos ocasião de dizer e de repetir, 
as divisões, que adoptámos, em épocas ou períodos poéticos, decalcando, até aqui, o 
que tem sido geralmente adoptado pelos historiadores da literatura, não são de rij 
das fronteiras; e poetas há que podem figurar em dois períodos sucessivos. Sucederá 
mesmo que as características que definem os períodos devem ser compreendidas náo 
como as únicas, mas as mais generalizadas. Uma classificagáo de poctas (e isto será 
válido nos diferentes aspectos da literatura e da arte em geral) pela temática da poe- 
sia, pela sua atitude perante a vida e o mundo, far-nos-ia, por exemplo, encontrar 
realistas, românticos e simbolistas (dando a estas palavras os sentidos que elas pró- 
prias imediatamente sugerem) nos mais diferentes e afastados períodos poéticos. — 

Se, para esta história da versificação, temos até aqui decalcado as designações e 
às delimitacóes no tempo consagradas, fizemo-lo pela náo incompatibilidade entre 
esse decalque e o processo histórico da versificagáo, o que resultava didacticamente 
cómodo. Se fôssemos mais minucioso, teríamos (como já dissemos) estabelecido cer- 
tas subdivisões nos períodos de que já tratámos; € 0 período, rico de experiências 
poéticas e estéticas, do Simbolismo à Poesia contemporânea, de que vamos Agora 
tatar, subdividi-lo-famos pelo menos em três fases: Simbolismo, Renascença Portu- 
guesa e «Modernismo», indicando-as por designações também consagradas na histó- 
tia da poesia portuguesa, a cobrirem a cronologia do processo poético. Mas, como 
Mão está no nosso propósito o desenvolvimento exaustivo € nuangado da história a 
Verificação portuguesa, porque isso excederia os limites convenientes da sua inser 
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ção nesta Teoria da técnica do Verso, e como, finalmente, desde o Simbolismo à 
Poesia contemporánea, há toda uma mesma atitude e respectivas reacções, com res- 
peito à versificação, a processar-se em vários e até opostos aspectos (fidelidade às 
regras tradicionais da versificagáo, nuns poetas, o versilivrismo noutros poetas, aber- 
tura renovadora da metrificação em outros ainda, o ecletismo em não poucos poe- 
tas), — por todo este conjunto de factos que vêm desde os poetas chamados simbo- 
listas, e que persistem, consideramos como um só período o estudo, que vamos 
resumir, da versificação desde o Simbolismo à Poesia contemporânea. Entendemos 
«poesia contemporânea» num sentido absolutamente etimológico: poesia coeva do 
autor desta resenha histórica. 

Podemos datar, e assim se tem feito, o começo do Simbolismo português, como 
consciência de uma escola poética oficialmente reconhecida. por 1890, ano em que 
Eugénio de Castro publicou Oaristos e em que António de Oliveira Soares publicou 
Azul. Seguem-se, dos mesmos autores, respectivamente, Horas (1891) e Exame de 
Consciência (1891). O primeiro dos dois poetas citados se arroga o direito de chefe da 
nova escola em Portugal, Em 1892, Guerra Junqueiro publica Os Simples, António 
Nobre publica o Só(*), e Júlio Brandão publica O Livro de Aglais, três livros ligados 
de qualquer modo ao simbolismo. É certo que alguns dos seus poemas simbolistas 
recuam até 1888. Isto significa que uma atmosfera simbolista, de influência francesa, 
se começara já a respirar antes da publicação de Oaristos e Azul. E Junqueiro, por 
exemplo, que já vimos como destacado poeta do realismo, já muito antes da introdu- 
ção da nova escola em Portugal, revelara na sua poesia uma vincada tendência simbo- 
lista, só explicável pela maneira psicológica de ser individual (*). 


Que é o Simbolismo? No nosso livro sobre Guerra Junqueiro, estudámos a pas- 
sagem da simbolização (representação de uma coisa por outra que é seu símbolo, 
numa base lógica e mesmo silogística) ao chamado Simbolismo — escola que se 
definiria por uma atenuação ou diluição das relações lógicas e silogísticas da simbo- 
lização (^^). Ora, o simbolismo pretendeu levar ainda essa simbolização, difluida em 
seus nexos lógicos, a uma relação imediata da «música» do verso com a temática 
poética, — o que nós temos chamado a «conceptualização da forma». Isto está com- 
pletamente dentro duma história da versificação, porque é matéria da versificação; 
mas remetemos o leitor para os lugares onde já falámos deste assunto sem dúvida 
interessante (N.º* 77, 78). Pelos exemplos ai dados, temos de concluir que as páginas 
mais simbolistas de Os Simples de Junqueiro são do melhor da expressão músico- 
-simbolista na poesia portuguesa. É certo que associadamente à teoria simbolista, e 
como era natural, vieram as ambições de renovação de rítmica poética, considerados 
os versos na sua estrutura material e musical de versos. Passaremos a referir os 
casos métricos mais interessantes. 


(2) Para conhecimento da génese deste título, ver nosso estudo O Só de António Nobre e o Só de 
Edmond Haraucourt (A origem do título dum livro), publicado no jornal «República», Lisboa, 19 de 
Abril de 1968. — [Este estudo foi publicado em livro: Matosinhos, 1981]. 

(3) Nosso livro Guerra Junqueiro e a sua Obra poética (Análise crítica), cap. XVI («O 
Simbolismo»). 

(*) Nosso livro Guerra Junqueiro e a sua Obra poética (Análise crítica), caps. VI («A estrutura 
silogistica das simbolizações e as simbolizações narrativas ou dramatizadas») e XVI («O Simbolismo»). 
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) Versos. O decassilabo (já excepcional a preocupação do decassilab: i 
me sáfico), e, desde a sua consagração definitiva pela escola realista o ILE 
6+6 de cesura tónica, continuam a ser os versos dominantes d Mcr 
evo (N^ 56. 60). O tradicional e antigo heprassilabo é o verso do TRTA NA 
iie (Nº 18). Mas devemos mencionar ainda, no ritmo tscilativa. o kexa E faso 

imo lirico, o pentassilabo e o bipentassilabo de cesura Aloma O 

ão par, e misturadamente par e impar nos casos mais desa d cali 
cesto técnica. Os versos elementares (N.° 22), que nunca foram caracteri: " om i 

we da versificação de qualquer época, aparecem um pouco marginalmente quc; 
combinação com outras formas métricas, quer independentemente dese 
aee mente dessa 

Mas o que interessa é assinalar em especial os versos que tenham trazido à 
sificação da época de que nos ocupamos, um novo ritmo ou que, não traze Sdo m 
rigor, um novo ritmo, tenham obtido o favor que anteriormente nào iem 
apresentem assim, de certo modo, como contribuindo para a ampliação da rltmica 
poítica. 

O alexandrino com cesura átona, 6(1) + 6 (N.º 28), excedendo portanto 12 síla- 
bas, ainda neste periodo náo consegue favor digno de nota, mas foi empregado, sem 
dúvida. mais frequentemente do que nunca. No livro de publicação póstuma Despe- 
didas, de António Nobre, contendo produções de 1895 a 1899, encontramos aquele 
tipo métrico: 


60) $ 6 


Contos de cavaleiros sublimes de vitória; 

contos de espadas nuas, em mios desses guerreiros, 
e contos de segredo que ouviu aos marinheiros 

lá pelas noites calmas, à luz da Lua branca, 
quando choram seus males, que só a Lua estanca 


Estes versos combinam com os alexandrinos de cesura tónica 6+6 e com o 
dodecassilabo 12%. António Nobre não chegou a rever as Despedidas; daí a grande 
quantidade de versos defeituosos e outros de metrificagáo forçada, que de modo 
nenhum poder ser levados à conta de ritmos novos, ou tentativa para isso, e em que 
se contam muitos alexandrinos. Mas aqueles alexandrinos que transcrevemos não 
oferecem dúvida quanto à estrutura 6(1) + 6,que Nobre nunca usou no Só. 

O dodecassilabo 12%, a que nos referimos e cuja acentuação na 4.º e 8.º sílabas 
determina a partição 4+4+4 (N.º 13), foi introduzido na nossa poesia por Jun- 
queiro, já na sua fase que situámos no período realista; mas então Junqueiro, como 
já vimos, realizava-o ainda num compromisso técnico com a estrutura do alexan- 
trino 64-6, que permitia, por flutuação em certos casos, e por violência da dicção 
noutros casos, fazer da extensáo das 12 sílabas métricas tanto um dodecassilabo 
125(=4+4-+4) como um alexandrino 6+6 (N.º 148). Eugénio de Castro rompeu 


com esse compromisso técnico: 


4^ 82 
is polifonias; 
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E 8 
E o céu sonhado transformava-se em deserto; 
e 
sa 8 
Depois do incêndio, a catedral ficou em ruinas; 
o 
4^ 8 
Parece física a morrer, a esmorecer, 
6 
4a 8 
€ 0 seu olhar é um sino pálido, ao sol-posto; 
6 
4^ 8^ 
Passam fantasmas nos abismos da arcaria; 
o 


em que não há a possível partição técnica correcta 6 + 6, isto é, viável, como acontecia 
nos dodecassilabos junqueirianos. A verdade, porém, é que, do ponto de vista rítmico, 
considerada a resultante rítmica para o ouvido, os primeiros dodecassílabos de forma 
12 (=4+4+4), na poesia portuguesa, são os de Junqueiro. Nem sequer sabemos se, 
verdadeiramente, caberá a Eugénio de Castro o título de ter sido o primeiro a realizar 
aquele tipo métrico sem possível flutuação (própria ou na dicção intencional) entre o 
referido tipo métrico e o alexandrino. Quer dizer, nem sequer sabemos se podemos e 
devemos admitir como válido o que, a tal respeito, diz Eugénio de Castro nos seus 
Prefácios da |. e 2.º edições de Oaristos (55). 


Porque, por 1889 (o Oaristos de Eugénio de Castro foi publicado em 1890), 
António Nobre já realizava o dodecassilabo 12 independentemente de compromisso 
com a técnica do alexandrino, como o prova o seu poema «A Nossa Senhora» em 
Primeiros Versos (*): 


4^ 8 
Morena alded dos arredores de Belém; 
Oblação pura! Silva de ais! Vela de Moinho; 
Porta do Céu! Glória da casa de David!; 
Vaso de insigne Devoção! Onda do Mar!; 
Ogiva ideal! Causa das nossas alegrias!; 
Casa de Cristo! Cidadela de altos muros!; 
Monte de Jaspe! Rosa mística! Alvo páo!; 
Vime celeste! Água do Mar! Pérola Única; 
Ó véu das noivas! Ó Farol dos navegantes! 


(55) Nesses Prefácios, Eugénio de Castro fala do verso 12%, embora sem lhe explicitar a fórmula, 
considerando-o um alexandrino com «mobilização da cesura», de «cesura deslocada, o que é linguagem que 
temos de considerar incorrecta. 


(55) Vid. nosso livro Guerra Junqueiro e a sua Obra Poética (Análise Crítica), cap. XVII («Guerra 
Junqueiro e António Nobre»); e o nosso artigo Problemas de Versificação. 2. O dodecassilabo de Antônio 
Nobre, «República», Lisboa, 25 de Março de 1968, — [Este artigo está incluído no volume Problemas da 
Versificação (Lisboa, 1981)] 
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Se bem que já antes, em composições de 1886 e 1887, mas acidental 
podese dizer (porque é o alexandrino junqueiriano e correcto que domi] 
António Nobre tenha o dodecassilabo 124 nas mosmas condições técni prin 

as eiros 


Versos): 


4a ga 
No entanto as «misses», chilreante inho; 
Visão noctivaga! Cantárida do Ci po oraha 
Sabá! na pedra amoladora do meu seio; 
O céu aceso de relâmpagos é o lustre; 
Piedad 


Como já dissemos, a espontaneidade na realização destes dodecassilabos levaria 
facilmente à sua não redução a alexandrinos, bem que podendo esta redução resul- 
tar daquela mesma espontancidade, como acontece neste verso, ainda de Primeiros 
Versos de Nobre, de poema de 1888, e muito junqueiriano: 


4 + 4 + 4 
— 1 1. 4 
sa sa 
Manhã de Junho. O céu é rubro. A Lua tonta, 
"m 
6 * 6 


No entanto, é de aceitar que à influência de Junqueiro se tenha seguido a de 
Eugénio de Castro, com Oaristos e Horas, na consciencialização crescente do efeito 
ritmico do dodecassilabo 12 em Nobre, determinando a elaboração formal, e até 
feelaboração desjunqueirizante, de certos seus poemas do Só (1892), no sentido 
daquele verso (57); 


"m ga 
Há-de ser alta como a Torre de David; 
Seus olhos duas Estrelinhas da Manhã; 

E há-de ser boa, excepcional, quasi divina; 
Deus, pela voz dos rouxindis há-de gabá-l 
Mais a farinha do moleiro e a violeta; 

Mas em que Pátria, em que Nação é que me espera; 


Verdes figueiras solucantes nos caminhos! 
Vós sois odiadas desde os séculos avós: 

em vossos galhos nunca as aves fazem ninhos, 
os noivos fogem de se amar ao pé de vós!; 


Dorme o teu sono, socegada, 6 cotovia; 
Todo caído para traz como o de Cristo 

Que luz projecta! Que esplendor! Parece dia!: 
Mas vós, ó pedras, afastai-vos, que ele pass: 

E oigo a voz dela num murmúrio: «Anda comig 


o», 


CEE, 
P) Vid. nota (s 


Quanto a Guerra Junqueiro, que está na introdução do dodecassilabo 12 na 
poesia portuguesa, apresenta em Os Simples (1892) apenas 16 dodecassílabos, 15 dos 
quais são perfeitos alexandrinos, e | somente terá a forma 12%(=4+4+4), mas na 
técnica já explicada de compromisso com o alexandrino 6 + 6: 


4 + 4 + 4 


4 8 
A Lua enorme, a Lug argéntea, a Lua calma. 


Já pouco depois, em 1894 (tragmento «A Agonia do Castanheiro», incluído em 
Poesias Dispersas), Junqueiro tem este dodecassilabo 12% irredutível à bipartição do 
alexandrino: 


40 8 
Duas folhinhas uni-trémulas, sem cor. 


Mas é preciso esperar pela Pátria (1896) para que o poeta nos dê abertamente e 
abundantemente o dodecassilabo 12% liberto da recordação da técnica do alexan- 
drino (entre os que, tal como aliás acontecia com todos os outros poetas, flutuam 
entre um e outro verso): 


4^ g^ 
Enquanto a mím que levem tudo, o reino em massa; 
Gela-me o sangue e petrifica-me de pánico!; 
Quem me defende?... a minha corte? a minha guarda?; 
Como hei-de crer em saltimbancos e em mendigos? 
Maior que nds, simples mortais, este gigante; 
Cheiro de sol, cheiro de mel, cheiro de rosas; 
Eiras de sonho, grutas de génios e de fadas; 
Aguas sem fim! ondas sem fim!... Que mundos novos 
de estranhas plantas e animaís, de estranhos povos. 


Mas, como temos salientado, o dodecassílabo 12%, tripartido pela acentuação 
4- 4-4, já o lançara Junqueiro, bem conscientemente, na poesia portuguesa em 
antes de Eugénio de Castro e António Nobre: nao fizera apenas um simples abran- 
damento da cesura — o que já encontrámos em Castilho (N.º 148); teve a consciên- 
cia técnica da obtenção daquele ritmo tripartido, que Vítor Hugo fizera conhecer em 
França. 

Exemplos de outros poetas, desde o primeiro movimento simbolista até à poesia 
contemporânea: 


4a 
Que já noivou com as quimeras da Ilusão, 
que já vogou numa lagoa de Bonança; 


Dá notas duma suavidade feminina; 
E toda a graça melancólica e franzina. 


(António de Oliveira Soares) 
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Constelações, risos de fua, sonhos do Sul; 
Estrelas de tris para o teu cabelo em chama; 


Corre um murmürio pelos lirios lagrimosos, 
na triste Lua, a elisea Lua de alabastros, 


(Júlio Brandão) 


Lembra uma santa iluminada em pergaminho: 
Teu lácteo seio é como um ninho imaculado. 


(Antônio Feijó) 
Que mal te fiz? Por que fugiste aos meus carinhos? 
(Queirós Ribeiro) 
Era uma flor eternamente a eflorescer. 
(Alberto Osório de Castro) 


E as águas mugem sobre vós num doido assalto; 
Na vossa voz há ecos d'ondas no mar alto. 


(António Patrício) 


a galope o cavaleiro e sem cessar: 
E o cavaleiro nunca muda de lugar. 


(Afonso Lopes Vieira) 


E seguirei entre cristais de inquietação, 


(Mário de Sá-Carneiro) 


Alevantei, com ironia, sonho, fumo; 
Mas o meu Sonho megalómano é maio 
E o meu silêncio, como incenso, atingir-(c-à 
Sim, descerá da tua mão compadecida. 


(José Régio) 


Deram-se apenas exemplos inquo é, sem possível flutuação (N.º 28) 
entre o dodecassílabo 12 e o alexandrino 6 + 6. "p ane 

Gomes Leal, poeta que esteve mais próximo do Sta rap eet nnl 
tismo baudelairiano do que pelo simbolismo propriamente uta "enini gout eate 
citado 128, que ele considerava um alexandrino sem cesura, e um poema de vale 
Xandrínos» sem cesura parecia-lhe «linguagem de um home! 
Sto, da epilepsia, ou da tarántula». E 3 : 

Teixeira de Paicoais, poeta de reduzido material métrico e muito agarrado às 
formas tradicionais como o decassílabo e o hexassílabo, no ea 6-6 que, ato 
'assilabo no ritmo lírico, e estimando o alexandrino ee aie de seu vatorientanieo, 
edo longa tradição na nossa poesia, dera, no enm T diis formas métricas tradi- 
resultante da elisão rítmica de dois hexassilabos, que s edade dovdodecatiaho! 
tonais, Teixeira de Pascoais, diziamos, não abusou da n 


trico e muito agarrado às 
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12%. O seu poema «As minhas horas», de Terra Proibida, em 148 dodecassilabos, só 
tem, salvo erro, este dodecassilabo no tipo 12º, inequívoco: 


a ga 
Horas de dúvida cruel e de tortura, 


Os restantes sáo alexandrinos 6+6, embora alguns destes — poucos — possam 
ter a cesura mais ou menos atenuada. Em todo o livro Sempre, pouco mais haverá, 
se houver, do que os seguintes 22 dodecassilabos tripartidos pela acentuação na 4.º e 
8. sílabas: 

Pintando as mangas da camisa ao lavrador; 

Ó minha aldeia na semana da Paixão; 

Vinda de longe nas andilhas e o criado; 

Cheios de sol e de orações de pobrezinhos; 

E o jumentinho dos meus tempos de criança; 

Vejo Paredes e o seu grupo de pinheiros; 

Quando as Trindades da manhã, radiando a aurora; 
Bondade em flor, alma cristã, lírio do val; 

E um sonho antigo a reviver... Sonho encoberto; 

Ó sítios de alma, alumiados do meu canto!; 

Fontes cantando, em versos de àgua, um novo amor; 
Ó mar sereno, êxtase de dgua, quictação; 

Sonhos de espuma florescendo os litorais; 
Entontecidos de crepúsculo e de agouro; 

Ó més de Agosto! Ó céu vibrante de zumbidos!; 


E com amor, visita as rústicas choupanas; 


Íntima luz que além das cousas transparece; 


Se à nossa porta, ao cair da tarde, ele batia (5); 
Sol das cigarras, sol divino do meu ser; 


Líquida esfinge, à luz dos raios! Clamoroso: 


A flor de Abril e o seu fantasma já no outono; 


De quem ousasse ver a morte, rosto a rosto! 


Mas note-se que os últimos 8 versos são realizados, como de princípio fazia 
Junqueiro sistematicamente, no compromisso técnico com o alexandrino 6 + 6, con- 
forme se indicou, e em cujo ritmo bipartido podem ser recitados, e alguns serão até 
espontaneamente flutuantes entre 12% e 6+6. Restaria saber-se, neste caso, o que 
Pascoais tinha, verdadeiramente, na sua intenção, sabido que nem sempre a realiza- 
ção dos versos resulta inequívoca do esquema teórico em vista. 

Falámos acima das afinidades rítmicas entre o dodecassilabo 12% e o octossi- 
labo 8*. De facto este comporta-se como um quebrado daquele (N.º 23). O octossi- 
labo, sobriamente ou raramente empregado pelos arcádicos e românticos, com 
acentuação incerta, foi fixado na acentuação da 4.2 sílaba por Junqueiro, que domi- 
nou perfeitamente a sua técnica, sabendo-lhe imprimir as mais diferentes expressões 


() Pascoais contraiu, por necessidade métrica, a palavra «cair», como fez também para a palavra 
«caindo» neste seu decassilabo: 


Sons de água, Caindo, alando-se em frescura. 
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recebido da Velhice do Padre Eterno de Junqueiro, embora por vezes, ou mane 
vers, inringindo a acentuação na 4: sílaba (N. 17). Júlio Brandão e Eugénio de 
Castro, à semelhanga de Castilho, foram muitas vezes infiéis a essa acentuacáo: 


4* 
É meia noite! É meia noite! 
Lavam as fadas a cantar. 


Sem ter agora áonde se acoite p 
vai Dom Rodrigo a galopar. 
Cavaleiro da branca pluma, p 

, loiros cabelos, &oride vais? 8 

Docemente pergunta uma g 

cujos olhos refulgem mais. 

(Júlio Brandão) 

Eu sou bela como as corvetas 8 

e as florestas virgens, à tarde, e 

ea mitra, que, nas cassoletas 8 

de Satsumá, untuosa arde. Be 


(E. de Castro) 


Como Princesas desfloradas, 

numa floresta, plos ladróes, 

as altas árvores magoadas * 
que o vento abraga aos repelóes, 
choram num Coro de aflições, 

hirtas, medrosas, despenteadas. 


(E. de Castro) 


Os octossilabos de António Feijó e de João de Barros são fluentes e belos como 
95 de Junqueiro, mantendo a acentuação na 4.º silaba: 


Entre pinheiros e ciprestes 
fundi em lágrimas os olhos... i 
Onde estais vós, almas celestes, 

que entre pinheiros e ciprestes 

em váo procuram os meus olhos? 


(A. Feijó) 


Astro da altura, gocla hiante 
que lento e lento, instante a instante, 
bebes o sangue, a seiva moça 
do meu veemente coração: 
destino adverso, erma tortura, 
fúria do céu, que me desterras 
além do amor, além da vida... 
(João de Barros) 
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De poeta mais recente, este exemplo muito belo: 


No ar azul da madrugada 
virias logo, se eu chamasse? 
Encostarias Tua Face 

à minha face enregelada? 


Apagaria a Tua Mao 
as cicatrizes que deixaram 
cesses fantasmas que habitaram 
a minha fruste solidão? 


Quando notasses, ao entrar, 
que tanto sofro por um nada, 
no ar azul da madrugada 
sarar-me-ia o Teu Olhar? 


Se eu Te contasse o meu desgosto 
de, quando a Infancia me vem ver, 
ter de expulsá-la, p'ra viver, 
afagarias o meu rosto? 


Vendo-me a alma condenada 
a esta alheia expiação, 

virias dar-me o Teu perdão 
no ar azul da madrugada? 


As minhas pobres confidencias, 
olhos nos olhos, ouvirias? 

Com Teu Sorriso acalmarias 
minhas febris impaciências? 


E se, com esta voz insone, 
jurasse que não creio em nada, 
no ar azul da madrugada 
escreverias o Teu Nome? 


(Carlos Queiroz) 


Este verso acabou por ser pouco empregado e mesmo esquecido. Fernando Pes- 
soa ainda se ensaiou nele. 

O octossílabo 8º parte-se, pela acentuação, em duas formas elementares 4 e 4 
em elisão rítmica. O impedimento desta elisão determina o bitetrassilabo com cesura 
átona, 4(1)+4, verso composto que foi, como já vimos, conhecido pelos arcádicos, 
embora sem qualquer voga (N.º 146); foi esquecido pelos românticos, não obteve 
grande importância na poesia realista (N.º 148), mas conheceu uma certa representa- 
tividade no período poético de que nos ocupamos, desde Junqueiro, no seu período 
simbolista começado com Os Simples, até poetas dos nossos dias: 


“Do + 4 


Pobres de pobres são pobrezinhos, 
almas sem lares, aves sem ninhos... 
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Passam em bandos, em alcateias, 
pelas herdades, pelas aldeias. 


(Gs 
4D + 4 


AAA 
Senhor dos Passos da minha terra, 
coração de oiro de Redentor! 

olha as ovelhas que vêm da serra... 


'unqueiro) 


(Adolfo Coelho) 


«D+ 4 
—— 
Dias e noites da minha aldeia, 


noites de Lua, dias de Sol; 
mares de trigo que o vento ondeia, 
ingénuo rio que o mar engole. 


(Conde de Monsaraz) 


E um exemplo de José Régio, do seu poema Legião, que tem o interesse destes 
dois casos que já estudámos: cada estrofe comega com dois tetrassílabos por deter- 
minação rimática (N.º 89), porque, sem possível elisão rítmica, constituiriam um 
verdadeiro bitetrassílabo de cesura átona, se fossem justapostos; cada estrofe ter- 
mina com um octossílabo 84, cuja partição acentual divide o verso em dois tetrassi- 
labos ritmicamente elididos, 4+4, o que, na combinação com os precedentes bite- 
trassilabos de cesura átona 4(1) +4, constitui uma heterometria equilibrada (N.º 62): 


[UE 
“e integr 


Único) ag es 


Cabeça aos ventos, 
febre nos olhos, 


vou suicidar-me de escuridão... 

Sombras, agoiros, pressentimentos, 

rasgam-me a fronte, como os abrolhos 
da minha Croa de Paixão! (5) 


E os ventos clamam, 
às gargalhadas, 
e guincham troças entre gemidos... 


40) 
4 


«0*4 


B4) 


Chamam-me, e ao passo que assim me chamam, 


laivam-me a cara de navalhadas, 
cravam-me agulhas nos ouvidos. 


(o texto está «Coroa». É um verso hipertrófico em rel 


(No 75) Pela li da subordinação rítmica favorecendo a tendê 


ndo-se a palavra Coroa sem esta sincopação ritmica, 
quema musical do poema. 


ação ao ritmo em que intencionalmente 
ncia de certas palavras para a síncope 
o verso fica estranho (e como um caso 
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Vultos mais negros 
que a treva mesma 
pegam comigo por ai fora... 
Vào de levada, trotam allegros, 
fazem, as vezes, como uma lesma 
que se me enrosca e me demora! 


(«Poemas de Deus e do Diabo») 


Temos visto que o bipentassilabo, de cesura átona, 5(1)+ 5, conhecido já pelos 
nossos clássicos de Quinhentos (N.º 144), caido no esquecimento nos períodos clás- 
sicos seguintes, foi muito usado pelos românticos, que o fixaram na acentuação par: 
S(1) + 5%. Assim foi ele transmitido à poesia realista (N.º 148) e ainda aos poetas 
simbolistas como, por exemplo, Eugénio de Castro. Podemos, pois, considerar como 
uma novidade o bipentassilabo de acentuação sistematicamente impar 5(1)! 9i e 5! % 
? (N.º 30), que o Junqueiro da fase de Os simples notabilizou (N.º 30). É certo que 
Os Simples foram publicados em 1892 e que Eugénio de Castro publicou Horas em 
1891, onde já encontramos o bipentassilabo de acentuação impar: 


s + 5 

E [E 

Dona Briolanja vai com suas aias 
3 38 


sob a cor de mosto vesperais olaias. 


cauda de veludo, pálido, de Utreque. 


poesia esta em que os desvios da acentuação impar são raros, e que o ouvido do 
poeta faria reconduzir à acentuação sistematizada, pela lei da subordinação rítmica 
(N.º 68). Mas as páginas de Os Simples com bipentassílabos sistematicamente de 
acentuação impar vão até às datas de 1888 («A Moleirinha») e 1889 («Cadáver»), e 
Junqueiro diz na «Nota» final do seu livro, referindo-se em primeiro lugar à forma 
poética: «Este livro, só hoje dado a público, é de há muito conhecido entre homens 
de letras e poetas. E valha a verdade, exerceu, aqui e além, ainda inédito, uma certa 
influência, que, embora leve, é inegável e manifesta. Podia apontar, citar. Inútil». 
Isto não quer dizer que os bipentassilabos de acentuação impar de Eugénio de Cas- 
tro tenham sido necessariamente, quanto à forma, influenciados pelos de Junqueiro; 
seja como seja, pelo lugar representativo desses bipentassilabos n'Os Simples, onde 
ocupam a maior parte do livro, pela repercussão ineludivel que o seu ritmo teve, 
não podemos deixar de reconhecer que Junqueiro foi, praticamente, o introdutor do 
bipentassilabo de acentuação impar na poesia portuguesa. Bulhão Pato, poeta vindo 
do romantismo —do ultra-romantismo — e que não ficara indiferente ao movi- 
mento realista, e que viveu o suficiente para assistir ao simbolismo em Portugal, 
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capta de Os Simples o que, etiquetado embora de simbolista, ul 


9. ltrapassa os limites 
de escola, quer na temática, quer na forma. Isto: 


—— 
Nem na vinha o cacho; nem na balsa a amora, 
sopra o norte agudo, que é de trespassar; 

cai o Sol nas ondas rubro como a auroral... 
Como a noite é triste para a infáncia agora, 
sem o pão na tulha, sèm claróes no lar! 


(Bulhão Pato, «Livro do Monte», 1896) 


Os bipentassilabos sem rima de João de Barros, em Ode à Bélgica, ainda seráo 
das últimas ressonáncias do belo ritmo junqueiriano: 


Bélgica formosa, Bélgica fecunda, 
bárbaros sem alma vão-te assassinar! (N.° 94) 


O autor desta Teoria da Versificação publicou, na sua primeira fase poética, 
uns três poemas neste ritmo [9]. 

Do encassilabo 9% (3--3-- 3), tão querido para os poetas románticos 
(N^ 147), cultivado raramente pelos poetas do período realista (N.° 148), só pode- 
mos dizer que ficaria esquecido quase totalmente se, nos nossos dias, náo fosse, 
digamos, ressuscitado, Apresentamo-lo, em outro lugar, num exemplo muito belo de 
Natércia Freire (N.º 16), que não foi caso único desta autora. De outro poema seu, 
exemplo igualmente muito belo: 


da 
Laranjeiras ou nardos? Sol posto. 
Luz da tarde ou da noite? Mudez. 
Rasgo, em campos de cardos, o rosto; 
rasgo os dedos, na azul pequenez, 


Luz sem armas, sem corpo. Distância 
entre o raio e o princípio do Céu. 
Cantarzinhos na rua da infância? 
Cantarcíllos que a Santa aprendeu. 


Os relógios sumiram os anos 
por tranquilas escadas de sol. 
Sobre-humanos, meus olhos humanos, 
‘spreitam Cristo no claustro espanhol (^). 


L] Vejam-se nos livros Destino (Inéditos e dispersos) (Porto, 1939) e Verbo doloroso (Inéditos e 

diversos) (Porto, 1942) os poemas «Luar de inverno», «Balada do meu caminho» e AP noite». 

K’) No texto (Poemas, Bertrand, s/d.) está «espreitam». Tem lugar aqui, Mull deca ad 

(hr 295 na nota (3) referente ao exemplo de José Régio. Numa Teoria da. ee S iade grin do 
2) não € atentado contra o original; é processo legitimamente didáctico a origi aie 

IVs Pd fesse na dicção em obediência ao esquema musical do poema. Que o próprio P 


Ts pelo ma = 
Pelo menos em certos casos, parece-nos regra a seguir. 
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Demos um soneto nosso realizado em eneassilabos desta mesma estrutura 
métrica (N.* 105). à 

Os poetas simbolistas amaram a rima a ponto de brincarem com ela, tal como 
fizeram alguns poetas românticos, e a esse gosto lúdico juntaram as aliterações, que 
também fora do gosto da poesia maneirista, São particularmente conhecidos os 
exemplos deste género de Eugénio de Castro, que Fernando Pessoa retomou 
(N° 87). 

António de Navarro emprega com requintada estesia auditiva a rima que temos 
chamado rima imperfeita (N.º 85), como, por exemplo, no seguinte soneto hermético 
que lembra certas audácias dos sonetos do poeta brasileiro Jorge de Lima (N.º 109), 
em que vai até à consonância duma sílaba grave com sílaba aguda (ontem — contém): 


Ó selva iluminada a sombra, 
teu jeito de incéndio e iluminura 
retomo hoje. O tempo desdobra 
o passado; a noite futura-se, 


—»-» 


Mas, contida, é o nosso dia. 

Pela caveira dum soba, ontem, 

a dor, sua selva escondia. 

Dobras suas, cingindo, a contém, 


voava 


é a elas nem peço sequer 
compreensão, Eu sei que fico onde 
seu ritmo pressente o acorde 


onm 


sibilino. O meu próprio ser E 
assina-se, evocando; sonda-me F 
um perfil que a dorméncia acorde. G 


O verso branco, ou sem rima, que teve bons cultores até ao romantismo, não 
foi estimado na poesia realista, Na que se seguiu a esta, e que temos designado por 
«desde o Simbolismo à poesia contemporânea», alguns poetas — poucos — metrifi- 
caram poemas em versos brancos, e já acima citámos dois versos de João de Barros. 
Mas o mais notável caso de poesia em versos sem rima, neste último e longo 
período poético, é o de Teixeira de Pascoais, principalmente no seu grandioso 
poema épico-mistico Regresso ao Paraíso, de uma elevagáo dantesca do pensa- 
mento; é em clássicos decassilabos combinados, de onde em onde, com hexassilabos, 
como era da tradição clássica (N.º 144). Teixeira de Pascoais utilizou em toda a sua 
poesia um material versificatório tradicional e reduzido, a que náo acrescentou mais 
do que o relativamente recente alexandrino de cesura tónica 6+6 e por vezes o 
dodecassilabo 12%, como já tivemos ocasião de ver; no entanto, é um dos maiores 
poetas portugueses e do mundo, à altura de Camões, Antero e Junqueiro. 

Mas a verdade é que uma das características mais salientes da versificação deste 
longo período poético, considerado no seu conjunto, foi e é o ambicioso alarga- 
mento dessa versificação, buscando-se «novos ritmos», não só no vago sentido desta 
expressão, que serviria para tudo explicar, mas ainda, e no que principalmente inte- 
Tessa, no sentido preciso e objectivo de novos versos pela fixação de novos esquemas 
rítmicos. Pode-se dizer que este alargamento começou com Eugénio de Castro e 
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Guerra Junqueiro; continuou com realizacóes, umas perfeitas, outras imperfeitas, de 
Júlio Brandão, Camilo Pessanha, José Régio, etc. (°); e teve a sua afirmação 
téonico-estética mais vasta, mais sistematizada e mais orgânica na obra poltics da 
autor desta Teoria Geral da Versificação. Em diferentes páginas deste trabalho, o 
kitor encontra os exemplos €, por vezes, a sua crítica. O que nos parece interes- 
sante, na panorámica do progressivo alargamento da versificação, é o conceito deste 
mesmo alargamento em termos duma versificação como ciência, portanto com leis 
que explicam ou justificam as regras esteticamente válidas: lei da elisão rítmica (N.º 
11), lei da força rítmica de totalização (N.º 66), lei do ritmo mais forte (N.º 67), lei 
das formas regulares ou do ritmo efectivo (N.º 61), lei das relações matemáticas 
simples (N.º 62), lei da subordinação ou assimilação rítmica (N.º 68), etc. Tudo isto 
constituíu, de certo modo, e constitui, uma resposta reaccional às teses do «verso 
livre» ou «versilivrismo» (N.º 126). No entanto, não podemos desconhecer o favor 
que o versilivrismo (tese do «verso» que se diz sem regras fixas) obteve na poesia 
portuguesa, primeiramente, sob influência dos simbolistas franceses, e ainda com 
rima, através de Eugénio de Castro; depois, e abandonando geralmente a rima, com 
os poetas da revista «Orfeu», o maior dos quais é Fernando Pessoa. Mário de Sá- 
«Carneiro, um desses poetas, cultivou, porém, com preferência o verso metrificado 
— verso propriamente dito — e com rima. 

Do muito belo poema Guardador de Rebanhos, de Fernando Pessoa, são os 
seguintes «versos» livres, sem apoio da rima (N.º 127), mas onde encontramos certos 
apoios rítmicos (N.º 128), o paralelismo e o ritmo de pensamento (N.º 129): 


10% 


Quem me dera que eu fosse o pó da estrada 
6 


e que os pés dos pobres me estivessem pisando... 


5 ——— 
Quem me dera que eu fosse os rios que correm 
e que as lavadeiras estivessem à minha bei 


6 


Quem me dera que eu fosse os choupos à margem do rio 
€ tivesse só o céu por cima e a água por baixo. 


6*6 


Quem me dera que eu fosse o burro do moleiro 
10% 

€ que ele me batesse e me estimasse... 
6+6 

‘Antes isso que ser o que atravessa a vida 


6+6 
E == 


olhando para trás de si e tendo pena. 


ações ritmicas verbais os «versos que casualmente, sem 


") Não podemos considerar como criações rimis Se Chegado a formas correspondentes 


qualquer intenção ou consciência técnica dos st 
35 conscientemente realizadas. 
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Verdadeiramente, este trecho poético está mais metrificado, ou resultou mais 
metrificado do que livre. Neste comego da famosa Ode Marítima do mesmo autor: 


Sozinho, no cais deserto, a esta manhã de Verão, 

olho pró lado da barra, olho pró Indefinido 

olho e contenta-me ver, 

pequeno, negro e claro, um paquete entrando. 

Vem muito longe, nítido, clássico à sua maneira 

Vem entrando, e a manhã entra com ele, e no rio, 

aqui, acolá, acorda a vida marítima, 

erguem-se velas, avançam rebocadores, 

surgem barcos pequenos de trás dos navios que estão no porto. 


é menos fácil encontrar apoios rítmicos, mas os «versos» são «medidos» pelo ritmo 
de pensamento: cada verso é um pensamento completo ou mais ou menos com- 
pleto, constituindo um certo todo, e tendo nesse todo um agradável equilíbrio de 
dicção lógico-verbal. Isto é, afinal, requisito de toda a boa prosa, e, então, o «verso» 
livre, que só por este equilíbrio se caracteriza, não é, na verdade, senão prosa. Mas 
parece que o pensamento poético já se compraz, ou já se sugestiona, com esta frag- 
mentação do discurso em pequenos lanços de pensamentos a que se chama «versos 
livres», De resto, já dissemos que o verso medido, na sua perfeição última como 
ritmo verbal, ou antes lógico-verbal, deverá corresponder exactamente a um lanço 
de pensamento completo ou suficientemente autónomo como parte de um 
pensamento. 

Gomes Leal, poeta aliás pouco inclinado a sair da versificação consagrada, 
escreveu, sob a influência do movimento poético iniciado por Eugénio de Castro, o 
que ele chamou «sonetos em prosa» (1893): quatro parágrafos de prosa; os primeiros 
dois, sendo maiores, correspondem às duas «quadras», e os dois últimos parágrafos 
correspondem aos «tercetos». Tudo isto é convencional e sem consistência. 

Como exemplo precursor do versilivrismo português, podemos citar Almeida 
Garrett com o seu poema em prosa Solidão (N.º 147). 

Nos poetas menores, e por mais que o elogio mútuo os guinde, o versilivrismo 
tem encoberto as maiores mediocridades e as mais sensaboronas banalidades da 
poesia intitulada «modernista». 

O «modernismo» tem posto em moda, a comegar com o poeta francés Apolli- 
naire, os versos sem pontuação. Pretende-se que esses versos se prestam à colabora- 
ção do leitor, que assim lhes dará movimento discursivo, sentido e até movimento 
musical pessoais. Isto cai fora da natureza própria da obra poética na sua necessária 
expresso verbal que há-de ser sempre de palavras-ideias (em prosa ou em verso). 
A obra poética (como em geral a obra literária), e por mais idealidade que tenha o 
seu pensamento esbatido, é a mais conceptualmente determinante da emogáo esté- 
tica, dando uma margem relativamente muito limitada a uma conceptualização 
secundária por parte do leitor. A supressão da pontuação (que provém, natural- 
mente, daquela conceptualização determinante da emoção estética) para pôr em 
primeiro plano a conceptualização secundária por parte do leitor, não é possível 
numa poesia de elevada emoção e dum sério pensamento poético (9). 

e 


) Nosso livro De La Connaissancé em général à la Connaissance esthétique. L'Esthétique de la 
Nature, caps, «La conceptualisation esthétique et poétique» e «Le beau et l'art», 
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periodo de poesia arcádica ao da 
ermina, com encontros eventuais 


os melhores autores, seria alongar o percurso hist 
além do que a sua inserção neste trabalho pode 
pois, a algumas das estrofes, não da criação pessi 
das e que já conhecemos: a estrofe sáfica, a oita 
quadra. 

A estrofe sáfica, constituida, em sua pureza clássica, por três decassilabos e um 
tetrassílabo, parece ter ficado esquecida na característica com que era empregada na 
ode sáfica, sem rima, pois que esta mesma ode caíu no esquecimento (adiante se 
indicará uma excepção ou uma das raríssimas excepções, talvez). Nos casos pouco 
frequentes em que temos a estrofe sáfica, aparece esta com rima (como, aliás, já 
vimos na ode sáfica romântica) (N.º 147) e sem relação com a ode do mesmo nome. 

Dois exemplos da Oração à Luz de Junqueiro, no meio dum conjunto irregular 
de tipos estróficos, os decassílabos do segundo exemplo sendo monórrimos: 


tórico da versificação muito para 
e deve comportar. Limitemo-nos, 
oal, mas mais ou menos consagra- 
va rima, o terceto, a quintilha e a 


Alma já feita de infinitas almas, 
vida gerada de infinitas vidas, 104 
‘mas presas todas, palpitando unidas 
numa só alma, 4 


Luz das estrelas, vaga luz silente, 
cai dos abismos do mistério ardente, — | 10% 
sangra calvários infinitamente, (04) 

para eu rezan 


De José Régio: 


Desde que abrira os olhos para o largo | 10% 


e, com olhar de ver, olhara em roda, 10% 
que me ficara adentro da alma toda | 10% 
um gosto amargo. 4 


Temos, sem dúvida, o esquema métrico da estrofe satica, cám. acrescento 
embora da rima; mas tudo isto podia ter sido acidental: o tetrassilabo teria talvez 
resultado da lei da subordinação rítmica, atraindo esse «fragmento inicial» dos 
decassilabos acentuados na 4.º sílaba (N.º 23). 

A oitava camoniana, ou oitava rima, foi empregada de longe a longe, e em 
Tegra nos poemas de temática heróica (como aconteceu na poesia Ser Mri 
lista) ou de qualquer modo se reportando, mesmo através da emogáo lírica, uma 
temática heróica, Pertencem a um poema nestas condições as oitavas camonian: 
A 


(^) A acentuação na 8.* sílaba tem uma tonicidade posicional (N.º 21). 
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Sarga Ardente de José Régio (N.° 101). Em algumas passagens do poema inacabado 
O Desejado, António Nobre a empregou: 


Lisboa à beira-mar, cheia de vistas. 

© Lisboa das meigas Procissões! 

Ó Lisboa de Irmãs e de fadistas! 

Ó Lisboa dos líricos pregões... 

Lisboa com o Tejo das Conquistas, 
mais os ossos prováveis de Camões! 
Ó Lisboa de mármore! Lisboa, 

quem nunca te viu, não viu coisa boa! 


onvrw>m> 


Não é, neste perido, uma estrofe triunfante, mas apenas uma estrofe 
sobrevivente. 

O terceto, pelo contrário, continua a aparecer bastantes vezes, sobretudo na 
travação dantesca das rimas, em decassílabos. António Nobre, Junqueiro, Teixeira 
de Pascoais e outros poetas usaram o terceto dantesco em vários poemas, o que 
implica o sistema estrófico da terza rima a que adiante nos referiremos. 

A quintilha isométrica, com duas rimas, e nestas duas travações: 


v>7w> 
>>> 


continua a ser uma estrofe estimada nos mais diferentes tipos métricos, mas princi- 
palmente em heptassilabos; é a estrofe dos bipentassilabos de acentuação impar n'Os 
Simples de Junqueiro (N.° 101). 

A quadra isométrica é a mais natural e espontánea estrofe (N.° 101). Pode ter 
cedido, em certos períodos, a primazia a outros tipos estróficos de origem culta, mas 
nunca desapareceu; tomou importáncia na poesia romántica e realista e continuou a 
tomá-la até à actualidade. Reportando-nos a um exemplo pessoal, citaremos o longo 
poema nosso Elegia Heróica, inteiramente em quadras decassilábicas com diferentes 
travações rimáticas (N.º 40, 101). 

Realizámos também poemas inteiramente em quadras heterométricas, com dis- 
posição irregular dos diferentes tipos de versos de quadra para quadra: Orgulho, 
Deixa-me beijar-te, Príncipe nu, Antes que a morte venha, Os desertos, Convales- 
cença, Poema da hora decorrida, Impossível, Ainda não te conhecia, Quando te vi 
pela primeira vez; e algumas quadras heterométricas se encontram em outros poe- 
mas nossos como, por exemplo, O mito de Eva: 


Eu, só, é que te velo, imóvel como um dragão sagrado e nobre 
no pórtico dum templo; como uma alma branca que se ajoelha 
no negror duma lage; como sobre 

o coração da noite uma lança vermelha. 


334 


um 


astro acende em minha fronte um si 
a igno estranho de 
e de dores. uiid 
Nos meus ombros virão poisar as aves com seus hinos, 
+ nas palmas abertas das minhas mãos nascerão flores 


Ta abém José Régio realizou poemas inteiramente em quadras heterométricas, 
iesma disposição irregular dos versos e sem tipos métricos fixados: 


E revoltci-me! Então, 
sonhei voltar a ser um outro que matar: 
e, remessando a minha luva ao chão, 
pálido e firme, olhei, a ver se alguém ma levantara, 


Estava farto! Era cansaço 
0 que dava ao meu braço um ar seguro, 

Mas ninguém, contra o meu, ergueu o braço, 

e a sós me vi a batalhar com o silêncio, a noite, o escuro. 


Anteriormente, dentro deste longo período poético, outros poetas adoptaram a 
quadra heterométrica nas mesmas condições de disposição irregular dos versos e sem 
tipos métricos fixados, como, por exemplo, António Feijó, mas em poema que só 
em parte é daquela maneira, e apenas usando versos consagrados: 


Fiz o meu mel de todas estas flores, 106 
mas o doirado e precioso mel, 


quando a alvorada abria o leque de esplendores, 6*6 
transformava-se em fel... 6 
Como uma abelha andei de desejo em desejo 6+6 
pelo jardim das Ilusões, 8 
colhendo em cada boca a flor do mesmo beijo, 6+6 
6+6 


vendo o mesmo sorriso a disfarçar traições. 


Como plano integral de poema e com versos longos para além das formas con- 
sagradas, os exemplos de José Régio e os nossos seráo, cremos, os casos mais siste- 
matizados, mais frequentes, na versificação da poesia portuguesa. — 

Pequenos e longos poemas tém sido realizados sem sistemática divisão em 
estrofes, mas sim em parágrafos poéticos (N.º 102), ou, pelo menos, dando o pri- 
mado aos parágrafos poéticos, ou tendo-os em parte. Eugénio de Castro em Salomé, 
* Teixeira de Pascoais em Marános e em Regresso ao Paraíso, dáo-nos poemas em 
que adoptam a divisáo em parágrafos poéticos. Nós temos empregado a ineo em 
parágrafos poéticos nos longos poemas heterométricos Į! Poverello (onde as divisões 
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estróficas sáo pouco frequentes), O Juízo Final e O Apóstolo, e nos poemas isomé- 
tricos A Erotíada e Paz, ambos em heptassilabos. 


€) Sistemas estróficos. De todos os sistemas estróficos que se foram consa- 
grando ao longo da poesia portuguesa, o soneto obteve o primeiro lugar, em impor- 
táncia, no longo período que vai do simbolismo á poesia contemporánea. Cultivou- 
-se também a terza rima. O vilancete foi realizado, embora sem muita frequência, 
com aquele carácter ligeiro e gracioso que ele teve nos períodos clássicos. A glosa e 
a décima clássica são sem representação significativa. A ode sáfica é avis rara, 
podendo ser considerada um sistema estrófico abandonado. Abandonadas conti- 
nuam a velha sextina e a canção clássica. Em compensação, alguns poetas deste 
periodo introduziram na poesia portuguesa sistemas estróficos novos de origem 
francesa, tais como a balada francesa, os rondós e o trioleto. Comegaremos por 
falar dos sistemas estróficos já conhecidos na nossa poesia, e com exemplos neste 
periodo. E 

A ode sáfica, que teve a sua maior importância e a sua mais perfeita realização 
nos poetas arcádicos (N.º 146), conheceu, nos poetas românticos, certos desvios do 
modelo clássico, entre os quais a introdução da rima, embora a par com exemplos 
de integral respeito por aquele modelo (N.º 147); mas os poetas da escola realista 
desinteressaram-se por esse sistema estrófico. Reaparece, como um dos casos raros, 
se não único, nas Odes de Fernando Pessoa, firmadas sob o pseudónimo de Ricardo 
Reis; ode sáfica em três estrofes: 


A leve pedra que um momento ergue 
as lisas rodas do meu carro, aterra 
meu coração. 4 


Sofro, Lidia, do medo do destino. 
10% 


Tudo quanto me ameace de mudar-me 


para melhor que seja, odeio e fujo. 10% 
Deixem-me os deuses minha vida sempre | 10% 
sem renovar 4 


meus dias, mas que um passe e outro passe 


ficando eu sempre quase o mesmo; indo | T 
para a velhice como um dia entra 
no anoitecer. 4 


Apenas os primeiros decassilabos não têm a acentuação de sáficos, ou de herói- 
cos com acento rítmico secundário na 4.º sílaba. Se, por isso, esta ode sáfica de Pes- 
soa não obedece rigorosamente ao modelo clássico, pelo menos compara-se às reali- 
zadas pelos românticos menos afastados daquele modelo, onde a acentuação siste- 
mática na 4.º sílaba é de regra e de regra é a ausência da rima. 

A terza rima, de paradigma dantesco, de distante tradição na poesia portuguesa 
(N.º 115, 146), foi pouco cultivada na poesia romântica (N.º 147), tornou-se mais 
frequente na poesia realista (N.º 148), e retomou certo prestígio no período do Sim- 
bolismo à poesia contemporânea, com belos exemplos em Eugénio de Castro, Antó- 
nio Nobre, Guerra Junqueiro e Teixeira de Pascoais, para citar quatro dos princi- 
pais que estimaram a terza rima em decassilabos como era da tradição. Mas 
também continuaram a ser empregados outros tipos de versos, desde o alexandrino 
aos versos curtos. 
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À semelhança do que geralmente tem sucedido com outros sistemas estróficos 
¿semplos há de desvios da própria travação rimática e da isometria. Um exemplo 


om que cada terceto é monórrimo, com sua rima própria: 


Rufando apressado, 
e bamboleando, 
boné posto ao lado, 


garboso, o tambor 
avança em redor 
do campo de amor... 


Com força, soldado! 
ao passo dobrado! 
bem bamboleado! 


Amores te bafejem. 
Que as moças te beijem. 
Que os moços te invejem. 


Mas ai, 6 soldado!, 
6 triste alienado!, 
por mais exaltado 


que 0 toque reclame, 
ninguém que te chame... 
ninguém que te ame. 


(Camilo Pessanha) 


Um exemplo em que se encontram os dois casos — desvio da tradição rimática 


tradicional e desvio da isometria: 


Morrer é ir viver além da Vida A 
à luz dos sóis que vimos naufragar B 
em espasmos de luz no grande mar... B 
Morrer, 6 minha mística suicida, A 
é ir beijar ainda os olhos teus c 
muito longe, talvez no coração de Deus... c 
Morrer, 6 verde olhar sempre a dizer-me adeus, — C 
¿só partir e errar transfigurado D 
na luz, no ar, no som, sempre a teu lado... D 
Morrer, corpo d'outono, 6 corpo amado, D 
éter por lar o céu, viver como as estrelas E 
que têm a voz do mar ao longe a adormecê-las.. — E 
E morrer, pobre amor, é o que resta p 
a quem te beija as mãos esta tarde funesta F 
e sofrer de te ver na sua vida impura, 6 

[3 


ua de espuma a irradiar brancura, 
(António Patrício) 


linda está 


decassilabos 


alexandrinos 


decassilabos 


alexandrinos 


decassilabo 


alexandrinos 
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O nosso poema II Poverello (canto V) contém uma passagem em terza rima tam- 
bém em heterometria e desvio da travacáo rimática tradicional. 

Outro sistema estrófico adoptado, e que se pode dizer que foi ressuscitado, é o 
vilancete, espécie de glosa em que o mote nào é repetido textualmente, pois o poeta 
apenas volta, com leves mudangas, ao tom e sentido do mote (N.° 122). De Julio 
Dantas, que cultivou com esmero este sistema estrófico, damos uma «Endeixa» que é, 
pela definição acima, um verdadeiro vilancete (*): 


(MOTE) Feliz de quem tem 
saudades dum bem. 


(VOLTAS): Não as posso ter, 
que a saudade vem. 
de perder um bem, 
não dum mal perder; 
se tudo € sofrer, 
que saudades tem 
se não teve um bem? 


Té-las cada dia 

tinha por vontade, 
porque a saudade 
faz-nos companhia: 
mas como teria, 

se do bem nos vem, 

€ eu nem tive um bem! 


Na vida mortal, 

se é tudo sofrer 

só poderei ter 

saudades do mal. 

Ah, triste, afinal, 

quem não tem ninguém, 
nem saudades tem! 


Dispensamo-nos de dar mais exemplos nesta resenha histórica, porque o leitor os 
encontrará noutro lugar: de Júlio Dantas, de Eugénio de Castro, de António Patri- 
cio (N.º 122, 123), poetas pertencentes ao período de que estamos a tratar. João 
Saraiva escreveu uma composição a que chamou motilho, que é mais um exemplo 
de vilancete, caracterizado por uma estrutura rimaticamente mais cerrada (N.º 123). 
Devemos aos poetas deste período a introdução fiel, ou mais ou menos fiel, ou 
com bem manifestos desvios, de sistemas estróficos franceses até então, salvo erro, 
desconhecidos na poesia portuguesa, tais como: a balada francesa, tanto a grande 
balada com décimas (N.º 117), como a pequena balada com oitavas (N.º 117), nos 
casos em que os desvios técnicos não afectam essencialmente a originalidade daquele 
(8) Todos os autores distinguem entre «endeixa» e «vilancete» por este pormenor formalista: a 
endeixa tem menos silabas deixadas da quantidade dos heptassilabos, tomados estes versos como termo 
de referência; assim, há a endeixa grande (em hexassilabos) e a endeixa pequena (em pentassilabos). Nós 
temos rompido resolytamente com uma grande parte da terminologia anacrónica das versificações, con- 
servando apenas as designações que, pelo enraizamento da sua consagração, seria já inconveniente aban- 


donar. Estará neste caso a designação de «vilancete», cuja estrutura conceptual e formal em «mote» € 
«voltas» encontramos na endeixa de Júlio Dantas. 


338 


sistema estrofico; os rondós antigo (N.° 112) e m o i i 

nene se reportando aos esquemas frances e de metn mtm a mis ou 
iriolé de triolet) (N.º 114), e a vilanela (N.º 116). Spero qon 

Da balada francesa. com décimas demos, noutro lugar, exemplo muito belo d 

poeta brasileiro Goulard de Andrade (N.° 117), pelo que atemos aqui pen lo 
de poeta portugués, mas este exemplo em dodecassílabos nem sempre esed, 
e tendo ainda, em relacáo ao do poeta brasileiro, que é em decassílabos, uma 
pequena diferenga na travagáo das rimas da segunda metade das estrofes, o que va, 
necessariamente, influir na travagáo rimática do «oferecimento» ou «oferta»: 5 ' 


Festa d'igreja, O órgão entre os ciriais 
dá notas duma suavidade feminina... 

A luz dum fim de tarde atravessa vitrais, 
clareando, numa luz que as almas ilumin: 
um místico painel da tragédia Divina. 

O Oficio é cantado em todo o seu rigor, 
€, 6 mais que todas pura, adorada visão, 
vejo a Cheia de Graça e Cheia de Fervor, 
a eleita do meu frio e complicado amor 
*de joelhos, a rezar o Ofício da Paixão. 


DANUNWW>wW> 


Ah! como fica bem nestas sombras mortais, 
o seráfico alvor de Santa bisantina, 
do seu corpo de monja as belezas finais, 
e toda a graça melancólica e franzina 
da Princesa real do meu Castelo em ruina. 
É bem o das igrejas o canto interior, 
que mais faz realçar, a minha adoração, 
sonho dum dia, a aparecer perturbador, 
ao vê-la num socego da alma ilusor, 

‘de joelhos, a rezar o Ofício da Paixão... 


gooUOosm»w- 


E enquanto vão subindo ao céu, as rituais 
litanias d'amor no Oficio que termina, 
eu vi que se eclipsava o Sol dos meus Ideais 
na sua frialdade e que, ao amor que inclina 
turibulos de glória e rezas de matina, 
Ela nunca seria o Pálio protector, 
que nunca, após o enterro em branco da Ilusão, 
a Morta voltaria à minha alma em Nor. 
E então deixei a minha Flor do Desamor, 

*de joelhos, a rezar o Oficio da Paixão... 


voo9ocsc-u- 


Oferta: 


Avé Marial... Este meu livra precursor 
é ungido de crença e espírito cristão; 
€ se estes versos fiz, rosas sobre um andor, 
foi para a perpetuar, em seu lilial candor, 
“de joelhos, a rezar o Ofício da Paixão.. 
(Antônio Soares de Oliveira) 


Soava 
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Da balada francesa com oitavas (em octossilabos) demos um exemplo da nossa 
autoria, que mantém, como'é da tradição francesa, as mesmas espécies de rimas em 
todas as estrofes (N.º 117); vamos dar aqui um exemplo (em decassílabos) em que só 
a espécie de rima que corresponde ao refráo ou estribilho (*) é que se mantém, pois 
todas as outras espécies de rimas variam com as estrofes, o que é uma liberdade a 
facilitar a realização da halada: 


Um hospicio de velhas alienadas, 
sem cerca, sem Irmãs, sem enfermeiras; 
mortas de fome, as pobres desvairadas 
eram tão brancas como as travesseiras; 
as jarras sobre o altar ermos de flores, 
ia já longe a última novena, 
crescia a erva pelos corredores... 

*Mas tu vieste sororal e amena. 


DovOR>E> 


Ninguém tratava as velhas doidas presas.. 
Uma planeava rútilas viagens; 

outra, doida por luxos e riquezas, 
julgava ter castelo, manto e pajens; 
outras fantasiavam sensuais 

requintes de luxúria; e a mais serena 
sonhava amores fiéis, espirituais... 
*Mas tu vieste sororal e amena. 


coUOommmcm 


Um grande incéndio inesperadamente 
o hospicio destruiu em fúria flava, 
e das velhinhas escapou somente 
a que em amores só leais pensava. 
Mas em seu corpo quanta queimadela! 
Queimados os castelos, dava pena 
vê-la em meio das ruinas, pobre dela! 
*Mas tu vieste sororal e amena, 


VE umm 


Oferta: 


Princesa, a ti meus versos! Se, alva e esguia, K 
não afastasses, branca, us de verbena D 
chamas, a pobre louca morreria... K 
*Mas ru vieste, sororal e amena. D 


(Eugénio de Castro) 


O desvio do modelo ou modelos da balada francesa, na poesia portuguesa, foi 
longe, devendo incluir-se nesse desvio exemplos da nossa autoria (N." 117); ficou a 
última condição formal e musical do refrão, e, diga-se, um certo tom romântico que 
tem sido o do tema tradicional deste tipo de baladas. 

Do rondó antigo («rondeau ancien») demos, no lugar em que foi estudado, um 
exemplo de poeta brasileiro, em alexandrinos (N.° 112); eis agora um exemplo de 
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poeta portugués, em octossílabos como é de uso na poesia francesa, e na travação 
rimática de que o exemplo brasileiro difere um pouco: , 
*Ontem, no Paço, no cortejo, 
**ia tão bem, Senhora minha, 
no seu sereno ar de Rainha, 
que apetecia como um Beijo... 


>> 


Quem magoará pelo Desejo, 

© seu desdém de morgadinha? 
*Ontem, no Pago, no cortejo, 
**ia tão bem, Senhora minha... 


2-5» 


E com a graca astral, que vinha 

ao seu olhar, calmo azulejo, 

56 na verdade teve a Linha, 

seu corpo magro d'andorinha, 
*ontem, no Pago, no cortejo. 


>um>w 


(António Soares de Oliveira) 


Agora um formoso exemplo de António Patrício, mantendo também só duas 
espécies de rimas, mas com outras travacóes. O autor fez separagáo entre a última 
estrofe c o verso final da composição mas nós incorporamos esse verso na última 
estrofe — permissão didáctica por obediência ao esquema próprio do rondó antigo: 


*S6, incessante, um som de flauta chora, 
'viúva, gracil, na escuridão tranquila, 

— perdida a voz que de entre as mais se exila, 
— festões de som dissimulando a hora. 


>..> 


Na orgia, ao longe, que em chorões cintila 
eos lábios, branca, do carmim desflora... 
*Só, incessante, um som de flauta chora, 
**vidva, gracil, na escuridão tranquila, 


>>. 


E a orquestra? E os beijos? Tudo a noite, fora, 

cauta detém. Só modulada trila 

a flauta fiébil... Quem há-de remi-la? 

Quem sabe a dor que sem razão deplora? 
*Só, incessante, um som de flauta chora.. 


>>» => 


O poeta emprega sistematicamente e intencionalmente o decassilabo sáfico, 10%, 
devendo portanto dar-se ao 3.º verso da última estrofe, na dicção, uma acentuação 
posicional na 8* sílaba, o que é proporcionado pela lei da assimilação rítmica 

4 8^ 
(N.º 68): «a flauta flébil... Quem há-de remi-la?». Sabendo-se que o verso sáfico tem, 
além do acento na 8.4 sílaba, um outro na 4.º sílaba, e admitida, como admitimos, a 
intencionalidade do ritmo sáfico, deve ler-se «gracil», como palavra aguda, e náo 
“grácil» — licença poética chamada diástole (N.º 71). 2 

Do rondó moderno («rondeau moderne»), indicamos como exemplo na joris 
portuguesa, uma composigáo nossa, já oportunamente transcrita, que rigorosamente 
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segue o modelo francés, apenas substituindo o decassilabo francés 4+ 6 pelo decassí- 
labo portugués: heróico 10º ou sáfico 10%. Não sabemos que outro poeta tenha ante- 
riormente cultivado este rondó (N.° 113). 

O trioleto, que pode reduzir-se a uma só estrofe (poema monostrófico), e que 
terá, como sistema estrófico, duas ou mais estrofes (N.º 114), seduziu também os 
poetas portugueses deste período. No lugar em que tratámos das regras do trioleto, 
demos exemplos de um poeta brasileiro e de poetas portugueses; mas enquanto o 
daquele se ajusta ao modelo francés quando repete, a meio da estrofe, um dos ver- 
sos do mote, os dos poetas portugueses náo tém essa repeticáo. 

A vilanela foi posta em verso portugués pelo autor desta Teoria da Versificação 
(N.º 116). 

Mas, de todos os sistemas estróficos que se mantiveram ou que foram ressusci- 
tados, sem falar dos que foram introduzidos como novidades recentes na poesia por- 
tuguesa, o mais famoso e o mais empregado, neste período, ¢ o soneto. Da abun- 
dáncia de sonetistas —uns bons e outros medíocres — resultam necessariamente 
bons e maus sonetos, considerados, é claro, no pensamento poético que os anima; 
mas o sonetário seleccionado deste período pode colocar-se, pelo seu valor em qua- 
lidade e quantidade, ao lado dos sonetários dos poetas de Quinhentos e da escola 
realista, —sem excluirmos, por certo, alguns sonetos igualmente valiosos de outros 
periodos poéticos. 

Já na poesia realista se transgredia a regra clássica do decassilabo como único 
verso do soneto, e a regra dos dois sistemas rimáticos — um para as quadras e outro 
para os tercetos — no chamado soneto moderno (N.° 106) —, o que passou aos poetas 
do período que estamos a estudar. 

Grande será o rol dos nomes de poetas deste período que podemos considerar 
como sonetistas pelo vasto lugar que o soneto ocupa nas suas obras poética: Eugénio 
de Castro, António Nobre, José Duro, António Correia de Oliveira, Júlio Dantas, 
Teixeira de Pascoais, Fausto Guedes Teixeira, Camilo Pessanha, Cándido Guerreiro, 
Marta de Mesquita da Cámara, Florbela Espanca, Mário de Sá-Carneiro, Alfredo 
Guisado, Américo Duráo, José Régio, etc., cada um destes poetas dando ao soneto a 
característica duma identidade poética pessoal. Naquele «etc.» incluem-se muitos e 
muitos poetas que foram sonetistas apreciáveis, com sonetos que bem mereciam ser 
tirados do esquecimento. Entre os sonetistas portugueses está o autor desta Teoria da 
Versificação, que ressuscitou o soneto com estrambote ou de duplo fecho (N.º 107). 

Os poetas deste periodo não se limitaram à transgressão das regras clássicas do 
decassilabo e da travação das rimas no soneto «moderno», transgressão que já vinha 
da escola realista; foram até à própria alteração das estrofes (N.º 148). 


150, RECAPITULAÇÃO DA VERSIFICAÇÃO PORTUGUESA. — Este 
panorama histórico da versificação na poesia portuguesa, embora bem mais extenso 
do que o resumo que apresentámos no nosso Tratado de Versificação Portuguesa, 
está longe de não ser ainda um resumo, mas julgamos que contém material e achegas 
para quem possa e queira fazer obra mais desenvolvida. De resto, como já dissemos, 
esta Teoria da Versificação não comportava, materialmente e pela sua finalidade 


essencial, que a história da versificação que nela inserimos, fosse mais extensa. Con- 
cluiremos com uma recapitulação. 
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O processo histórico da versificação portuguesa começa, pode-se dizer, ou reco- 
meça, melhor se dirá, com a poesia palaciana (N.º 143); porque de toda a ri 
métrica e estrófica da escola trovadoresca (N.º 142), pouco terá sido transmitido à 
poesia subsequente além do heptassilabo, do pentassílabo e da quadra. E isso wal 
pela via do lirismo popular, cremos, que apropriava a simplicidade do ritmo de acen- 
tação incerta que era o heptassilabo e um ritmo ainda simples e espontáneo que era 
o pentassilabo na ambiguidade das acentuações (par ou impar), ambos os aoe métri- 
cos na estrofação fácil que era a quadra. Podemos, pois, dizer que as relações cultu- 
rais, no respeitante à versificação (tipos métricos, esquemas estróficos, e sistemas 
esiróficos), interrompem-se entre a escola trovadoresca e a escola palaciana, pelo 
menos não apresentam elos flagrantemente visíveis, Tudo ou quase tudo pertence a 
um novo processo. O vilancete, já conhecido antes da escola palaciana como escola já 
definida, será uma das poucas coisas que parecerá contraditar-nos, mas encontramo- 
-lo numa fase intermediária e fora já da estética trovadoresca. 

A primeira grande abertura da versificação, no processo de continuidade a que 
nos referimos, surge por influência italiana com os clássicos de Quinhentos (N.º 144), 
com à introdução de novos tipos métricos (decassilabos, heróico e sáfico), de novos 
modelos estróficos e de diferentes sistemas estróficos, o mais notável destes sendo o 
soneto, A escola barroca de Seiscentos (N.º 145) preocupou-se mais com subtilezas 
conceptistas e cultistas; conserva os sistemas estróficos e os tipos métricos da escola 
precedente, continuando o soneto a ser o sistema estrófico mais apreciado. A escola 
arcádica ou dos clássicos setecentistas (N.º 146) não amplia o material métrico, mas 
dá certa importáncia a versos que menos a tinham, como o tetrassílabo e o pentassi- 
labo sistematicamente acentuado na 2.º sílaba, mesmo o decassilabo sáfico em conse- 
quéncia, sem dúvida, do gosto pela ode sáfica, e faz prevalecer sobre os modelos 
estróficos consagrados as estrofes criadas pelo capricho dos gostos pessoais dos poe- 
tas, Isto acontece também nos sistemas estróficos de designações consagradas não por 
esta ou aquela forma versificatoriamente imposta, mas por denominações pedidas à 
poesia grega: ode pindárica, ode epódica, etc. Só o soneto continua com a sua impor- 
tância de sistema estrófico de estrutura formal definida, embora poucos sonetos 
tenham ficado acima dum gosto pelo mitológico e pelo convencional retórico a impe- 
dir a perenidade. 

Da escola arcádica à escola romântica, alargada esta nos ultra-românticos 
(No 147), há uma ampliação incontestavelmente notável da versificação portuguesa 
considerada no seu conjunto; porque, se os sistemas estróficos consagrados, incluindo 
mesmo o soneto, perdem a sua importância, já no que respeita estritamente à metrifi- 

cação novos tipos métricos ou tipos métricos esquecidos são empregados, a par com 
uma grande variedade de modelos estróficos de criação pessoal. : 

Na escola realista (N.º 148) a versificação consagra definitivamente o alexandrino 
(que fora conhecido dos arcádicos, mas langado verdadeiramente pelos románticos) 
que passa a competir com o decassílabo, e O octossilabo (que apareceu e ficara na 
escola trovadoresca, esquecido até ao periodo pré-romántico e que os románticos 
cultivaram com sobriedade e hesitação técnica). Mas os poetas perderam ou quase 
perderam o gosto por certas formas métricas que seduziram os românticos, tais como 
O bipentassilabo de acentuação par e o eneassílabo acentualmente tripartido. A varie- 
dade dos modelos estróficos continua; mas, mais talvez do que na escola romántica, 
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decresce a estima pelos sistemas estróficos consagrados, exceptuando o soneto; este 
conhece uma importáncia estética e uma altura de pensamento poético como só as 
conhecera anteriormente nos classicos quinhentistas. 

No período que designámos como desde o simbolismo à poesia contemporánea 
(N.º 149), tem a poesia portuguesa, considerada no seu conjunto, o maior enriqueci- 
mento: nos novos ritmos, classificados à luz duma verdadeira teoria da versificação 
fundada em leis que foram formuladas, permitindo a realização e a experiência de 
inúmeras combinações métricas. Isto a par com a introdução de novos sistemas estró- 
ficos e a par com as próprias inovações ou modalidades a partir desses mesmos siste- 
mas estróficos, entre os quais figura superiormente o soneto. O versilivrismo, aceite 
embora por alguns poetas de real valor, mas preferido por uma multidão de poetas 
mediocres, não tem conseguido abafar o prestigio da versificação com suas regras 
confirmadas cientificamente pela formulação das leis dos ritmos verbais e das combi- 
nações de ritmos verbais. 


151. A VERSIFICAÇÃO NA POESIA BRASILEIRA. — A história da versifi- 
cação na poesia brasileira confunde-se com a da versificação na poesia portuguesa, 
pela mais ou menos imediata repercussão que a poesia portuguesa teve na do Brasil, 
e, mais modernamente, e em certa medida, a repercussão recíproca entre uma e outra. 
De resto, poetas como José Basílio da Gama, Sousa Caldas, Tomás António Gon- 
zaga, Silva Alvarenga, Alvarenga Peixoto, Cláudio Manuel da Costa são nomes 
comuns às histórias da poesia portuguesa e da poesia brasileira; e quando a indepen- 
dência do Brasil separa de facto e de direito as duas literaturas, a separação literária 
não é radical. Ao de cima da temática brasileirista sobrenada um tom de pensamento 
e um formalismo comum às poesias das duas nações. As suas respectivas poesias 
conhecem-se mutuamente, e talvez a poesia brasileira conheça mais a portuguesa do 
que esta aquela. 

É o aspecto formalista que nos interessa do ponto de vista da versificação. 

Castilho, Junqueiro, Eugénio de Castro, António Nobre são poetas portugueses 
que chegaram ao Brasil, e no Brasil foram apreciados, e com eles chegou a sua versifi- 
cação. Devemos citar, como caso mais recente, o nome de Fernando Pessoa com o 
seu versilivrismo. Do Brasil, recentemente, chega a Portugal também o poder influen- 
ciador de poetas brasileiros; mas, no que diz respeito à versificação, poucas terão já 
sido as possibilidades de trocas de novidades versificatórias, se exceptuarmos um ou 
outro caso raro, em especial Jorge de Lima, particularmente no soneto (N.º 109). 

Por tudo isto, uma história da versificação na poesia brasileira deverá ser inse- 
rida na história da versificação na língua portuguesa, considerada esta menos numa 
divisão a separar as duas poesias — portuguesa e brasileira — do que num processo 
histórico representado, a partir de certo momento, por poetas indiferentemente portu- 
gueses e brasileiros. Este critério presidiu, de resto, à nossa Teoria Geral da Versific: 
ção, em que os exemplos são colhidos tanto de poetas de Portugal como do Brasil. 
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